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INTRODUCTION. 



'/histoire succincte du long et douloureux enfantement de ce 
liv ^contée par le seul des trois collaborateurs qui ait vu le 
comn. em^nt et la fin du travail, constituera la meilleure 
préparât . — le lecteur. 

Ce fut à v. ù je m'étais retiré avec les miens pendant le 

tragique hiver v 70-1871, que j'abordai l'étude de la 19 e section 
des Problèmes dV * un des rares documents de la littéra- 

ture musicale des * uc que jusque là je n'avais connu 

que de seconde main. Mon ami Wagener, l'éminent helléniste, 
professeur à l'Université et amateur passionné de musique, 
signalait l'opuscule à mon attention particulière, c Quand même, » 
disait-il, • ces pages n'auraient d'autre mérite que de contenir 
« le plus ancien texte spécialement musical que l'on connaisse 
« aujourd'hui 1 , elles doivent intéresser tout artiste intelligent. 
« Mais elles ont d'autres titres à l'attention de ceux qui étudient 
c la musique grecque dans l'espoir d'y saisir quelques parcelles 
« de réalité vivante. A part une douzaine de questions exclusive- 
« ment relatives à l'acoustique, la majeure partie du texte parle 
i de choses dont les traités théoriques ne disent rien ; on y 

1 W. tenait les Problèmes musicaux pour authentiques au même titre que la 
Pêitiquê et la Rkttêriqt*. 
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vi INTRODUCTION, 

« rencontre mainte échappée sur le domaine pratique de l'art. 
« L'habitude qu'avait Aristote de prendre à tout propos ses 
« comparaisons dans la musique montre combien elle lui tenait 
« au cœur. Je suis persuadé qu'il y a dans ses Problèmes beaucoup 
« plus de choses qu'on ne le soupçonne. A la vérité, l'exploitation 
« de cette mine n'est pas des plus faciles. Le texte de la 
« ig° section est parvenu jusqu'à nous dans un désordre complet et 
« rempli d'erreurs de toute sorte : fautes de copie, mots défigurés, 
c passages déplacés, interpolations ineptes. Parfois la réponse 
« est sans rapport avec la question ; d'autres fois elle entame à 
« l'improviste un nouveau sujet. Le grammairien qui, sous 
« l'empire romain, a inséré le document musical dans la 
« collection générale des Problèmes aristotéliciens, ne comprenait 
« apparemment rien à ce qu'il copiait. 

« J'ai déjà peiné beaucoup sur les cinquante devinettes. Outre 
« le problème 12, que j'ai tâché d'interpréter dans mon Mémoire sur 
« la symphonie des Anciens, j'en ai traduit à peu près une douzaine. 
« Mais il en reste encore plusieurs dont le sens m'échappe 
« totalement. Seul un musicien familiarisé avec toutes les spécia- 
« lités de sa profession, et par là apte à découvrir le fait 
« technique sous l'expression fuyante du document, peut extraire 
« du texte aristotélicien ce qu'il renferme de substance réellement 
« musicale. Pendant les semaines que vous aurez encore à passer 
c dans notre ville, nous examinerons tout cela ensemble. Plus 
« tard, quand vous viendrez habiter le pays natal, — et qui sait 
« si les événements actuels ne hâteront pas ce moment? — nous 
« pourrions voir à préparer en collaboration un travail complet 
c sur le précieux opuscule. Comment ne parviendrions-nous pas 
« à nous deux, — un musicien épris de philologie et un philologue 
« féru de musique, — à tirer au clair les problèmes demeurés 
« obscurs ? 

« En attendant je vous engage à terminer l'ouvrage que vous 
« avez ébauché à Paris, ce précis historique de la théorie 
t musicale de l'antiquité d'après les travaux modernes qui ont 
« renouvelé cette branche d'études. Il est bon que les . musiciens 
« sérieux trouvent à s'instruire du plus lointain passé de leur art 
< dans un livre écrit par un des leurs. Rien ne vous empêchera 
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INTRODUCTION. vu 

t d'y insérer les problèmes d'Aristote que j'ai traduits autrefois 
c et ceux que nous étudierons encore ensemble pendant votre 
c séjour au pays. • 

Les pressentiments de mon ami ne le trompaient pas : il était 
dit que je n'irais plus habiter Paris. Au moment où je me 
préparais à y retourner pour reprendre mes fonctions à l'Opéra, 
deux événements, survenus à huit jours de distance, eurent pour 
effet de me retenir définitivement en Belgique. Le 18 mars 1871 
la Commune était proclamée à Paris, et l'Opéra ne rouvrit pas 
ses portes ; le 26 du même mois Fétis mourait à Bruxelles. Le 
gouvernement belge m'offrit la succession du célèbre musicien 
et musicographe, et, libre désormais de tout engagement en 
France, j'acceptai. Le 26 avril suivant j'étais nommé directeur du 
Conservatoire royal de Bruxelles. 

Au bout d'une première année, entièrement consacrée aux 
devoirs de mes nouvelles fonctions artistiques et administratives, 
je commençai à trouver quelques loisirs que je voulus employer 
à la rédaction du petit précis historique dont il a été question 
plus haut, espérant pouvoir ensuite entreprendre avec mon 
savant ami, que je voyais assez souvent à Bruxelles, la publica- 
tion des Problèmes d'Aristote. Mais l'opuscule qui, d'après mes 
premières prévisions, devait m'occuper pendant six mois et 
compter une couple de cent pages, tout au plus, devint peu à peu 
mon Histoire et théorie de la musique de l'antiquité (2 volumes, 
11 00 pages), et absorba pendant huit longues années toutes les 
heures laissées libres par mes occupations de directeur de 
l'Ecole et de chef d'orchestre de ses concerts. Le premier volume 
de mon ouvrage parut en 1875 et le second au commencement 
de 1881. Au cours de ce long travail, Wagener n'avait cessé de 
m'aider de ses conseils et de sa collaboration effective. Les 
jugements flatteurs dont mon livre, dès son apparition, fut 
l'objet de la part des érudits les plus compétents, étaient dus en 
grande partie aux notes philologiques et aux traductions dont 
l'helléniste renommé enrichit mes deux volumes 1 . 

1 Les problèmes aristotéliciens dont la traduction entière figure dans cet ouvrage 
sont au nombre de 16 et portent les n" 6, 14, 15, 20, 23, 25, 27, 30, 31, 32, 36, 39*, 44, 
45, 47, 48. 
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Encouragé par la réussite de ma première tentative sur 
le terrain de la musique des anciens Hellènes, et bien que 
sachant Wagener fort occupé (sans quitter sa chaire il avait 
accepté en 1878 les fonctions d'administrateur-inspecteur de 
l'Université de Gand), j'estimais le moment venu de mettre 
à exécution le projet ébauché entre nous, dix ans auparavant. 
Je saisis la première occasion pour lui communiquer mon 
idée. Il l'adopta avec empressement, et nous prîmes rendez-vous 
vers l'automne de 1881, pour arrêter les grandes lignes de 
notre future œuvre et régler la répartition de la besogne entre 
nous deux. 

Quand nous fûmes réunis : «Cher ami, y me dit-il; «voici 
c comment je comprends le plan de notre travail, et je sais par 
c nos causeries qu'il concorde de tout point avec votre manière 

• de voir. Il s'agit d'abord, et ceci est mon affaire, de présenter 
« aux hellénistes un texte grammaticalement correct, expurgé de 
« ses nombreuses erreurs et méprises syntactiques. Cet échenil- 
« lage préliminaire opéré, il nous faudra, à nous deux, prendre 
« séparément chacun des problèmes non encore traduits par 
« moi, chercher à le comprendre pleinement, à tirer du texte 
« traditionnel un sens cohérent, plausible. Lorsque nous n'y 
«parviendrons pas après de longs efforts, nous examinerons si 
« une modification conjecturale de la phrase inintelligible peut 

• nous donner ce sens cohérent, et si oui, nous adopterons la 
« nouvelle leçon. J'ai pour principe de ne pas recourir aux 
c conjectures, à moins de nécessité évidente, mais en ce cas je ne 
c crains pas d'en faire, même quand elles paraissent très hardies. 
« Rien de plus légitime. La Science ne se fait-elle pas en grande 
« partie au moyen d'hypothèses reconnues vraies plus tard ? 
« D'ailleurs, puisque notre publication s'adresse non-seulement 
« aux philologues, mais avant tout aux musiciens, nous sommes 
c tenus en conscience d'arriver à une solution nette pour chacune 
« des questions posées. Il est vraiment temps que l'on établisse 
« un texte des Problèmes musicaux où le lecteur ne se heurte pas 
« continuellement à des absurdités, à des non-sens. Et si nous 
« nous décidons, par déférence envers la tradition, à maintenir 
« des phrases irrémédiablement corrompues (comme à la fin du 
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probl. 4), contentons-nous d'en reproduire le texte sans 
essayer de le traduire. 

c La traduction des problèmes non insérés dans votre ouvrage 
formera la seconde partie de notre travail commun ; ce sera en 
quelque sorte la contre-épreuve de l'opération précédente. Nous 
devons viser à produire une version française qui soit de 
nature à satisfaire les hellénistes sans paraître trop rébarbative 
pour les musiciens instruits; heureusement le français, en 
vertu de sa clarté un peu sèche, se prête mieux que toute 
autre langue à traduire Aristote. Il conviendra en outre 
de revoir les traductions publiées dans le premier volume 
de votre Histoire, puisque aujourd'hui nous comprenons 
différemment certaines expressions techniques employées par 
Aristote et Platon, telles que ri àvrl<f)tov6v 9 rh trvfji^xovùVy et 
d'autres. 

« Enfin il vous restera, à vous, une tâche importante qui 

constituera votre apport propre : le Commentaire musical, où 

vous voudrez sans doute mettre en lumière les résultats 

nouveaux que l'étude approfondie des Problèmes apporte à la 

connaissance de l'art antique, et creuser à fond les questions 

techniques que le grand philosophe se contentait d'effleurer 

dans ses entretiens familiers. Vous qui avez parcouru tous les 

degrés de la hiérarchie musicale et exercé la plupart des 

Spécialités de la profession : successivement organiste de 

village, pianiste, professeur d'harmonie et de contrepoint, 

compositeur dramatique, directeur de la musique dans un des 

grands théâtres lyriques de l'Europe et aujourd'hui chef d'une 

célèbre école de musique, vous êtes mieux à même que personne 

de montrer à vos confrères ce qui sépare et ce qui unit deux arts 

aussi prodigieusement différents que la musique des anciens 

Hellènes et celle des Européens modernes... Sommes-nous 

d'accord sur tout ce que je viens de dire ? » 

Je n'avais naturellement qu'à donner mon entière adhésion à 

un programme qui résumait d'une manière si nette mes propres 

intentions. A mon tour je fis une proposition. Je m'étais aperçu 

depuis longtemps que, pour exécuter avec méthode le travail 

projeté, il fallait abandonner l'ordre traditionnel des problèmes, 
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ordre purement arbitraire, et grouper les questions d'après leur 
contenu, de manière à les élucider par leur rapprochement. Ce 
procédé s'impose notamment pour les problèmes qui reproduisent 
le même énoncé, parfois en termes identiques : 



5 et 40. 


25 et 44, 


7 et 47» 


26 et 46, 


20 et 36, 


27 et 29, 


2a et 45, 


30 et 48, 


24 et 42, 


34 et 41. 



Wagener adopta avec empressement mon idée, qui vint plus 
tard aussi à MM. Eu g. d'Eichthal et Théod. Reinach. Il fut 
convenu que nous ferions huit sections : A) acoustique, B) accords 
consonants, C) échelle-type, D) exécution vocale, E) accompagne- 
ment hétérophone, F) harmonies ethniques, G) histoire de la 
musique, H) philosophie et esthétique musicales. 

Tout étant ainsi convenu, nous nous séparâmes pleins d'ardeur 
et impatients de mettre la main à la besogne. Wagener 
commença à s'occuper de la revision du texte, mais ce travail 
préparatoire allait bientôt se trouver interrompu et notre publi- 
cation entière indéfiniment ajournée. Trois mois à peine après 
l'entrevue qui vient d'être racontée, mon collaborateur, depuis 
longtemps déjà engagé dans la politique et très populaire à 
Gand, céda aux vœux de ses amis en acceptant un mandat à la 
Chambre belge (1882). 

Il fallait faire mon deuil de la publication d' c Aristote musi- 
cien ». Ne pouvant plus compter sur la collaboration de Wagener, 
aussi ardent à la besogne parlementaire qu'à tout ce qui 
l'intéressait, et maintenant surmené outre mesure (il avait gardé 
ses fonctions universitaires), je résolus d'entreprendre un autre 
travail historique, que je me sentais capable de mener seul à 
bonne fin : c la survivance de la musique gréco-romaine dans les 
c mélodies du culte catholique 1, sujet qui me tenait profondément 
au cœur et qui, plus que toute autre chose, m'avait porté vers 
l'étude de l'art hellénique. Jusqu'à l'âge de onze ans je n'avais 
guère entendu, en fait de musique, que les chants de l'Anti- 
phonaire et du Graduel, et aujourd'hui encore ils gardent pour 
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INTRODUCTION. xi 

moi leur puissance d'émotion. Mes loisirs furent employés 
pendant six ans à l'exploration des sources ecclésiastiques, et un 
temps tout aussi long fut pris par l'élaboration et la publication 
de l'ouvrage. En somme La Mélopée antique dans le chant de 
V Église latine m'occupa jusqu'en 1894. 

A cette dernière date Wagener n'occupait plus son siège au 
Parlement, mais à l'Université de Gand il était toujours admini- 
strateur et professeur; de plus sa santé, depuis longtemps 
ébranlée, déclinait visiblement, lui interdisant tout travail de 
longue haleine. Nos entrevues étaient devenues assez rares, et 
j'évitais avec soin de faire allusion à notre projet avorté, lorsque, 
un jour du mois d'août 1894, je le rencontrai sur la plage de 
Blankenberghe. Il vint à moi en souriant et me dit : « Mon cher 
« ami, voici une nouvelle qui doit vous faire plaisir : au I er janvier 
« prochain je prends ma retraite à l'Université. Ma santé n'est 
c pas des meilleures, j'ai le cœur sérieusement atteint ; mais 
« avant de m'en aller, je voudrais réaliser avec vous notre ancien 
« projet, la publication des Problèmes musicaux d'Aristote. 
« Allons déjeuner ensemble et prenons nos arrangements pour 
« reprendre, dès la fin des vacances, la besogne si malencontreuse- 
« ment interrompue il y a douze ans. 1 J'acceptai sa proposition 
avec une joie mêlée de beaucoup de mélancolie; il ne fallait pas 
une grande perspicacité pour prédire qu'il ne verrait pas la fin 
du travail. 

Cependant dès le mois d'octobre il manifesta la ferme volonté 
de mettre immédiatement la main à l'œuvre. Nous eûmes une 
première réunion, assez longue, destinée à nous remémorer tous 
les détails de notre plan et à relire ensemble notre texte, pour 
noter à mesure les points sur lesquels nous nous proposions 
de méditer chacun de son côté. Au moment de nous séparer 
et de prendre un second rendez-vous, il porta sa main à la 
tête et me dit avec une tristesse infinie : « Décidément, mon 
c ami, je ne me sens pas assez solide pour exécuter à moi 
t seul la part de besogne qui m'incombe. Un aide m'est indis- 
« pensable. J'ai jeté les yeux sur un confrère jeune et très 
« capable que vous connaissez, de nom au moins, M. Vollgraff, 
« professeur à l'Université de Bruxelles. C'est un philologue de 
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c carrière (ein Fachmann, comme disent les Allemands), un gram- 
« mairien rigide; tout à fait l'homme dont vous auriez besoin 
t au cas où je viendrais à disparaître avant la fin du travail; à 
« vous deux vous termineriez parfaitement le volume. Voulez- 
c vous que je vous l'amène la première fois que j'aurai affaire à 
« Bruxelles? i 

J'y consentis volontiers et, à quelques jours de là, Wagener vint 
chez moi en compagnie de M. Vollgraff. Notre nouveau collabo- 
rateur gagna ma sympathie tout de suite : je trouvai en lui, ce 
qui me parut de bon augure, un de mes plus assidus auditeurs aux 
Concerts du Conservatoire, un grand admirateur de Bach, de 
Beethoven, de Haendel, de Gluck. A partir de ce moment j'eus 
d'assez fréquentes entrevues avec M. Vollgraff, qui, d'autre part, 
fit plusieurs voyages à Gand pour travailler avec Wagener à 
l'expurgation grammaticale de notre texte. Au i 451 " janvier suivant 
mon pauvre ami, de plus en plus souffrant, fut déchargé de ses 
fonctions universitaires; mais il n'était plus en état d'utiliser ces 
loisirs si impatiemment attendus; la moindre occupation intel- 
lectuelle lui causait une fatigue extrême, et personne ne pouvait 
plus se faire illusion sur l'issue de la maladie. Cependant vers la 
fin de l'été un mieux sensible se déclara et, sur le désir exprès de 
Wagener, nous eûmes à nous trois une séance de travail à 
Bruxelles, chez moi. Hélas! au bout d'une heure notre infortuné 
collaborateur paraissait si exténué que je mis brusquement fin à 
la besogne, sous prétexte d'un message urgent m'appelant au 
dehors. Ce fut la dernière fois que je vis mon vieil ami à Bruxelles. 
Peu de temps après, l'approche de la mauvaise saison se fit 
sentir : d'abord les pluies, puis le froid, et notre cher malade ne 
quitta plus sa chambre. Au milieu de ses souffrances, il se 
préoccupait toujours de notre ouvrage. J'allai le voir à plusieurs 
reprises, et chaque fois il se montrait anxieux d'en voir commencer 
l'impression. A partir du I er janvier 1896 il ne lui fut plus permis, 
par ordre des médecins, de recevoir des visites. Après avoir fait 
deux fois le voyage de Gand sans réussir à pénétrer auprès de lui, 
il ne me restait plus qu'à attendre la nouvelle de la catastrophe 
suprême, lorsqu'un matin je reçus cette lettre écrite d'une main 
défaillante : 
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c Gand, le 26 février 1896. 
« Mon cher ami, 

« Je viens vous demander un grand service et j'espère que vous ne me 
« le refuserez pas. Vous savez que la Société pour le progrès des sciences 
« philologiques et historiques est un de mes enfants de prédilection. Or cet 
« enfant est en danger de mort, mais l'anémie temporaire dont il est 
« atteint peut être conjurée par... vous, c'est-à-dire par un petit concert 
c hellénique encadré dans la prochaine séance semestrielle 1 .... Ce 
« concert, vous l'avez promis depuis des années; le moment est venu 
% de tenir votre promesse; d'ailleurs les fouilles de Delphes l'ont rendu 
c plus facile. 

« Quant à moi je suis encore trop malade pour m'occuper des détails de 
€ la chose; mais notre président,. M. Mesdach de ter Kiele, a prié très 
« instamment M. Paul Fredericq, secrétaire-adjoint, de remplacer en 
« cette circonstance le secrétaire-général A. W. — M. Fredericq a 
« accepté, et ira vous voir prochainement pour avoir votre réponse. 

« Ne me refusez pas, vous me feriez trop de peine. C'est un service 
« personnel que je vous demande. 

c Votre ancien ami, 
« A. Wagenbr. » 

Naturellement je répondis le jour même par une promesse 
formelle, et, ayant mis de côté toute autre besogne, je pris 
immédiatement les mesures nécessaires pour faire honneur à 
mon engagement. Je donnai ordre de mettre en état les 
instruments antiques de notre Musée, qui devaient fonctionner 
à cette occasion 3 . Je recrutai mes exécutants parmi le personnel 
du Conservatoire : d'abord une jeune et très intelligente harpiste 
à qui j'appris à jouer de la cithare avec ou sans plectre et, chose 

1 La société philologique avait l'habitude de se réunir dans un des locaux du Conser- 
vatoire deux fois par an : vers la Pentecôte et à la Toussaint. 

• Il va sans dire que des instruments antiques propres à être mis en œuvre de nos jours 
ne peuvent être que des copies, des fac-similé. Les nôtres sont des reproductions fidèles, 
exécutées sous les yeux de M. Victor M ah il Ion, d'après les originaux conservés dans les 
Musées de Rome et de Naples. Voir le Catalogue de notre MuBée instrumental, n— 464, 
M9*> »493> "494. M94 bi, > '97»» '97»» l 973» *974- 

II 
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plus difficile, à accorder son instrument à la manière des Anciens ; 
ensuite un ténor, bon chanteur et excellent musicien, qui bientôt 
se familiarisa avec la prononciation grecque. Mon professeur de 
clarinette se mit à l'étude de Yaulos, simple et double; le 
professeur de trombone se chargea d'emboucher la buccina 
pompéienne. Il me fallut ensuite composer les préludes et les 
krouseis nécessaires pour les morceaux de chant inscrits au 
programme (les hymnes à la Muse, à Nétnésis, les fragments 
cohérents des nomes delphiques) et, pour faire entendre les 
instruments à vent, des pastiches de kroutnata antiques, écrits 
dans les modes voulus. Enfin il me parut nécessaire, afin de 
donner à la séance une durée raisonnable, de faire précéder cet 
acroama gréco-romain d'une conférence destinée à préparer les 
auditeurs à ces accents si nouveaux pour eux 1 . 

Quand vint le jour de l'exécution (25 mai 1896), Auguste 
Wagener était mort depuis deux semaines.... 

F. A. Gevaert. 



Maintenant C'est à nous deux, les survivants, de rendre 
brièvement compte de la manière dont nous avons terminé 
l'œuvre si tragiquement interrompue. 

Au moment où l'aide de notre regretté ami nous fit définitive- 
ment défaut (automne de 1895), seule l'opération préalable, la 
correction grammaticale du texte, était assez avancée. La partie 
du travail destinée à s'exéc.uter en commun, — interprétation 
rationnelle et traduction des problèmes non traduits autrefois 
par Wagener, — était encore à l'état d'ébauche. Pour nous 
acquitter le mieux possible de notre tâche, en réduisant au 
minimum les chances d'erreur, nous nous sommes entourés 
de toutes les lumières que pouvaient nous fournir les plus 
récentes publications dont le document aristotélicien a été l'objet. 

1 Le programme de la séance, ma conférence, ainsi que toute la musique exécutée à 
cette occasion, y compris les préludes et les accompagnements, ont été reproduits dans 
la Revue de l'instruction publique, t. XXXIX, p. 218 et suiv., ainsi que dans Y Annuaire du 
Conservatoire de Bruxelles, année 1896, p. 137 et suiv. Gand, Ad. Hoste. 
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Celles de M. Ruelle, de feu v. Jan, de M. Stumpf 1 nous ont 
apporté ou suggéré mainte observation intéressante. Mais 
nous avons surtout tiré profit des remarquables trouvailles 
contenues dans les Notes sur les Problèmes musicaux d'Aristote 
de MM. d'Eichthal et Théod. Reinach*. Les deux érudits 
français ont introduit dans la disposition «du texte trois améliora- 
tions capitales, dont les résultats ont été : i°) d'augmenter de 
deux unités le nombre réel des problèmes; 2°) de donner une 
solution pleinement satisfaisante à deux des questions les plus 
difficiles du recueil. Nous nous faisons un devoir de relever ici 
les trois corrections, que nous nous sommes empressés d'adopter. 

i° La fin du probl. 35, à partir des mots $ià navroç rov 
fapoftévov, forme la réponse à un problème dont l'énoncé s'est 
perdu, et que nous avons reconstitué conjecturalement dans la 
traduction, p. 7 (A IV ), p. 118. 

2 Le problème 16 est composé de deux fragments juxtaposés 
sans liaison entre eux : un énoncé dépourvu de réponse (B*, 
pp. 16-17), et une réponse dont la question n'est pas parvenue 
jusqu'à nous 3 (E 3 , pp. 54-55). 

3 Deux problèmes voisins ont échangé leurs -réponses : le 
problème 12 a pris la réponse de 13 ; le problème 13 a la réponse 
de 12 (E 1 , pp. 52-53, B 4 , pp. 18-19). Cette découverte nous a été 
d'un secours efficace pour l'interprétation des deux problèmes, 
comptés parmi les plus difficiles. 

En ce qui concerne les conjectures, nous n'y avons eu recours 
qu'après nous être convaincus, par plusieurs essais infructueux, 
de l'impossibilité de découvrir un sens tolérable dans la leçon 

* Ruelle, Problèmes musicaux d'Aristote, traduction française, Paris, Firmin Didot, 1891 ; 
C. v. Jan, Musici scriptores Graeci; Ps.-Aristot. de rébus musicis probkmata, Leipzig, 
1895; C. Stumpf, Die pseudo-aristotelischen Problème ûber Musik, Berlin, 1897. 

* Revue des études grecques, 1892, n« 17. 

3 Un autre problème nous paraît aujourd'hui être dans le même cas, le 3a (C 111 , 
pp. 32-33). En imprimant la réponse en petits caractères nous l'avons désignée comme 
une interpolation. Il se peut toutefois que les §§ 2 et 4 aient constitué originairement 
une réponse complète, et que tout le problème primitif ait été formulé ainsi : 

« < Pourquoi chez les premiers citharèdes l'dppovCa (échelle d'octave) ne comprenait-elle 
« que sept sons? > Est-ce parce qu'à cette époque la lyre n'avait que sept cordes, et que 
« Terpandre n'ajouta < le son de > la nlte qu'après avoir éliminé < celui de > la 
« trite?... En effet c'est par la septième corde < que l'on produisait l'octave. > » 
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traditionnelle. Parfois nos recherches se sont prolongées pendant 
des mois; ceci a été le cas notamment pour la réponse du 
problème 4, pour celles des problèmes 12 et 13, 39», et d'autres. 
Chacun des changements que nous avons apportés au texte 
reçu est consigné dans les annotations mises à la suite de chaque 
problème. Les modifications tant soit peu importantes sont 
motivées soit dans les Notes philologiques, soit dans le Commen- 
taire musical. 

Dans la traduction nous nous sommes efforcés tout à la fois 
de serrer de près le texte original, et de nous faire comprendre 
des musiciens instruits. Les mots non représentés dans la phrase 
grecque, mais nécessaires pour en rendre pleinement le sens, ont 
été mis entre crochets (*< :>-). 

Selon le désir formel de W. f déjà exprimé en 1881 et plusieurs 
fois renouvelé plus tard, les problèmes insérés dans l'Histoire 
de la musique de l'antiquité ont été revus et mis partout d'accord 
avec nos vues actuelles. Cette opération n'a entraîné en général 
que des retouches peu importantes; dix problèmes sur vingt 
n'ont pas eu à subir la moindre modification. 

Le rédacteur du commentaire musical n'a pas cru pouvoir se 
borner à l'explication pure et simple de chacun des problèmes. 
Il a jugé utile d'initier le lecteur musicien aux conceptions 
théoriques sur lesquelles se fondent les solutions d'Aristote, en 
exposant les doctrines harmoniques des maîtres préaristoxéniens 
relativement aux accords et intervalles consonants, aux divisions 
génériques de l'échelle-type, etc. De plus, il s'est attaché à mettre 
en évidence et à élucider les deux points les plus importants et les 
plus ignorés de la pratique musicale des Anciens : i° les règles de 
la composition mélodique en général, et plus particulièrement celles 
qui concernaient la musique vocale (mélopée strophique, comma- 
tique, usage des modes dans les chants de la tragédie); 2° les 
procédés usuels de la musique hétérophone (accompagnement anti- 
phone, symphone). Aucun musiciste postérieur à Aristote ne 
s'est occupé de ces matières. Enfin l'auteur de YHistoire de la 
musique de l'antiquité a examiné ici à nouveau, avec une informa- 
tion plus étendue, une démonstration plus complète, certaines 
questions traitées par lui dans le susdit ouvrage, à savoir la 
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structure consonante des sept octaves modales, le rôle mélodique, 
harmonique et instrumental de la tnèse, les lois physiques et 
physiologiques qui régissent la construction des instruments 
à vent et nous révèlent clairement le timbre, rétendue, le 
diapason et jusqu'au doigté des diverses classes à'auloi. 

L'Appendice a été rédigé à l'intention du lecteur, philologue- 
musicien ou musicien frotté de philologie, qui, pour arriver à une 
compréhension plus large du mécanisme sonore de la musique 
grecque, ne recule pas devant l'étude de son système graphique. 
Ces singulières échelles parsemées d'accents exharmoniques, ces 
bizarres mélanges de genres lui causeront moins de répulsion 
quand il aura appris à les lire dans leur notation propre. Il en 
comprendra la logique relative ; il deviendra capable d'embrasser 
par la pensée, sinon de saisir par le sentiment, l'infinie variété 
qui s'offrait au compositeur hellène dans les combinaisons pure- 
ment mélodiques de son art homophone. 

Avant de terminer ces pages d'introduction, les deux collabora- 
teurs qui les ont signées de leur nom tiennent à s'expliquer 
nettement sur un sujet assez controversé dans ces derniers 
temps : l'authenticité des Problèmes musicaux attribués à 
Aristote. La plus récente édition du texte grec porte le titre de 
Pseudo-Aristotelis de rébus musicis problemata. L'érudit éditeur, 
von Jan, estime « que les parties spécialement musicales sont 
« de tout point dignes du grand philosophe », et que « presque 
c tous les problèmes ont été puisés dans sa doctrine, » Néanmoins 
il se refuse à croire qu* Aristote les ait écrits de sa main. Selon 
l'estimé philologue, qui résume l'opinion de ses confrères 
allemands au sujet de la collection entière des Problèmes 
aristotéliciens, les 50 problèmes musicaux auraient été rédigés 
à l'époque alexandrino-romaine par différents écrivains. La 
présence de plusieurs problèmes reproduits dans une double 
rédaction et parfois résolus de deux manières dissemblables 
(ci-dessus p. x) lui paraît une preuve suffisante de la pluralité des 
rédacteurs. 

Nos prémisses sont identiques à celles de von Jan, mais 
elles nous ont menés à des conclusions tout opposées. Et d'abord, 
puisque Aristote a écrit des problèmes sur la physique (et ceci, ' 
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on le sait par son propre témoignage) , pourquoi n'aurait-il pas 
pu écrire la plupart des problèmes musicaux connus sous son 
nom et si visiblement imprégnés de son esprit et de ses doctrines? 
La musique n'était-elle pas l'objet de sa prédilection particulière? 
En tout cas si ces problèmes et leurs réponses n'ont pas été 
rédigés par lui, ils l'ont été indubitablement, non par des écrivains 
d'une époque plus récente, mais par un de ses disciples immédiats 
écrivant en quelque sorte sous la dictée du maître et versé 
comme lui dans la théorie et la pratique musicales. Et voici sur 
quoi se fonde notre assertion. Le vocabulaire musical employé 
dans les Problèmes est celui qui se rencontre dans les autres 
ouvrages d'Aristote, et la théorie harmonique à laquelle leur 
auteur se réfère constamment est celle des maîtres préaristoxé- 
niens. Cet argument nous paraît absolument décisif. En effet 
les théories harmoniques d'Aristoxène, nées une génération après 
Aristote, ont laissé une trace si évidente dans la littérature 
musicale que l'on distingue à première vue un écrit postérieur au 
célèbre novateur, pour peu qu'il contienne quelques termes 
techniques. Or on ne rencontre, ni dans les questions, ni dans 
les réponses, une seule expression d'origine aristoxénienne. Par 
contre on y trouve des termes inusités (dans le même sens) chez 
tous les musicistes de date plus récente (p. e. Apfiovia = octave 
dorienne ou échelle-type, rpoxoi (Aekmv ou âpfwvlau = échelles 
modales, to à,vri<}>œvov 9 suite d'octaves, de quintes ou de quartes, 
ro ovfMJHovov, suite d'accords divers), voire un mot emprunté 
à la terminologie de la primitive école pythagoricienne : 
SioÇeiœv, accord ou intervalle de quinte. Que des musicistes de 
l'époque alexandrine aient pu se servir de cette terminologie 
archaïque, sans une seule distraction, ne nous paraît pas 
croyable. 

La présence de la même question à deux endroits du recueil, 
tel que nous le possédons aujourd'hui, ne prouve nullement, 
selon nous, une dualité d'origine. Ces problèmes redoublés sont 
de deux espèces : a) ou bien leur réponse, parfaitement une, est 
rédigée sous une double forme : complète et abrégée (26-46, 27-29, 
40-5, 41-34, 42-24, 44-25, 45-22); b) ou bien les deux réponses 
partent d'un point de vue différent (36 et 20, 47 et 7, 30 et 48). 
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Au premier cas, l'abréviation, tout comme la version développée, 
peut remonter jusqu'à un des auditeurs du grand philosophe ; 
dans le second cas c'est le Stagirite lui-même, selon nous, qui 
aura examiné la même question sous deux aspects différents. On 
sait qu'un de ses procédés d'enseignement était de rechercher, 
avec ses disciples, les diverses solutions dont un problème était 
susceptible. Remarquons au surplus que les six réponses des 
trois problèmes dont il s'agit comptent parmi les plus intéres- 
santes de l'opuscule entier. 

En somme, nous croyons que les problèmes musicaux ont 
circulé en recueils plus ou moins étendus, plus ou moins concor- 
dants, parmi les érudits du monde gréco-romain 1 , jusqu'à ce que, 
vers la fin de l'empire d'Occident, le compilateur de la collection 
entière des Problèmes aristotéliciens se sera avisé de réunir, 
pour les insérer dans son ouvrage, tout ce qu'il aura pu recueillir 
de questions ayant rapport à la musique 3 , sans tenir compte des 
interpolations 3 , des lacunes, des transpositions, des doubles 
emplois, et peut-être même en ajoutant quelques fautes à celles 
des manuscrits dont il disposait. 

Dans le texte et la traduction que nous allons présenter au lecteur 
toutes les parties que nous tenons pour aristotéliciennes (dans le sens 
ci-dessus indiqué) sont imprimées en grands caractères. 

Quant aux passages imprimés en petits caractères, nous les suppo- 
sons avoir été introduits dans le texte postérieurement à sa première 
rédaction, mais avant la formation du recueil général des Problèmes 
d'A ristote. 

On discerne facilement trois couches d'additions qui se 
différencient par leur âge et leur valeur. La plus récente, œuvre 
des petits grammairiens du IV 6 et du V e siècle de notre ère, 
comprend, outre le problème 19 en entier, une assez grande 
quantité de gloses oiseuses, niaises ou franchement ineptes ; on 

1 Les théoriciens musicaux ne semblent pas s'en être servis. 

s Un grand nombre de problèmes musicaux provenant originairement d'Aristote ont 
échappé à la médiocre perspicacité du collecteur, notamment tous ceux qui se ren- 
contrent en divers écrits de Plutarque, par exemple Conviv. IX, 7, 8, 9 (voir ci-après 
pp. 136 n. 3, 137 n. 2), Non posse suav. vivi, p. 1095 (v. pp. 122, 123 n. 3), etc. 

3 Le compilateur a inséré deux fois le même énoncé et la même solution : probl. 26-46. 
Les deux textes ne diffèrent que par une phrase apocryphe de la réponse. 
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y reconnaît la marque de gens totalement étrangers à la 
musique. Nous rangeons dans cette catégorie les interpolations 
des problèmes 5, 10, 21, 26, 34, 37, 38, 40, 42, 46, 48, 50. Une 
seconde couche, de date plus ancienne (I er ou II e siècle) et de 
valeur moins insignifiante, trahit une origine platonicienne ou 
pythagoricienne; nous lui attribuons l'annotation marginale 
du problème 7 (§ 2), la réponse du problème 32 et presque toute 
celle du problème 35*. Enfin une troisième et très ancienne 
couche d'amplifications verbales ne comprend que deux passages : 
une phrase dans le problème 23 (§ 5), six mots dans le problème 27 
(§ 7)* Nous avons désigné les deux endroits comme interpolés, 
par la seule raison qu'ils ne se lient pas à la phrase précédente. 
Cependant ils proviennent, selon nous, d'une source musicale non 
moins pure que les parties primitives du texte. L'un d'eux, le bout 
de phrase du problème 27, contient 4a réflexion la plus profonde 
peut-être de l'écrit entier, car elle s'applique aux gammes de la 
musique moderne tout aussi bien qu'aux échelles de la musique 
grecque. On est tenté de croire que les deux petits groupes de 
mots sont les membra disjecta d'une phrase authentique dont 
le commencement s'est perdu. 

Nous arrêtons ici nos observations, suffisantes, croyons-nous, 
pour orienter le lecteur. Au moment de le mettre en face du 
document lui-même et de sa traduction, fruit de notre commun 
labeur, nous nous plaisons à espérer qu'il jugera sympathique- 
ment l'effort fait ici pour rappeler à la vie la personnalité curieuse 
et trop peu connue d' « Aristote musicien ». 

F. A. Gevaert. 

J. C. VOLLGRAFF. 
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Concordance du numérotage traditionnel des problèmes avec les 
indications du nouveau classement. 
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Explication des abréviations employées dans les notes du texte grec. 



C a = Codex Laurentianus, 87, 4. 
X* = » Vaticanus, 1283. 
Y = * Parisiensis, 2036. 

B = Bojesen, De Problematis Aristotelis dissertatio, Copenhague, 1836. 
R «= Ruelle, Problèmes musicaux d'Aristote et Corrections anciennes et 
nouvelles, dans la Revue des études grecques, années 1 89 1 et 1892. 

Th. R = Théod. Reinach et Eug. d'Eichtal, Notes sur les problèmes 
musicaux dits d'Aristote, dans la susdite Revue, 1892. 

G. v. J. = Cari von Jan, Musici scriptores Graeci 9 Leipzig, Teubner, 
1895, et Berliner philologische Zeitschrift 9 1892 (pp. 1480- 1483). 
W = Aug. Wagener. 
G = Gevaert. 
V = Vollgraff. 

[ ] = Mots rejetés comme interpolés. 
<> = Dans le texte grec, mots supposés omis par les copistes. 



Dans l'annotation des différentes leçons des Manuscrits, Ton s'est 
conformé à l'édition dlmmanuel Bekker, Vol. II, pp. 898-923. 
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NEUF PROBLÈMES D'ACOUSTIQUE. 
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SECTION A. - ACOUSTIQUE. 



A« IL 

À/à ri roppcorêpco 6 aùrhç rij a,vrij (frœvjj yeyœvéi per aXKtov 
cL8œv xai fioœv 1} ftovoç-, 

*H on rh àQpocoç ri roieiv œç &ki/3eïv y wôeîv ci rotravritichiLtriov 
ètrriv otroç o ApiQftoç, àXX* axncep rj ypappT) ij Siicovç où $nc\à,<nov 
5 AXXà T£T/)aTXa<no'v ri ypdifai, ovrœ xoù rà (rvvrMpeva, ichÂov 
îoypei xarà rov àpiôuov jj orav y Siyipyjftéva,. àQpo'œv oZv ovrœv fiio, 
yiyvercu ij ryç (Jxdvtjç ïcypç xcù âfta œôeï rov àépa,, wtrre roXXa- 
TcXâtriov Tpoïevau. , 

[xa) yàf tj Ix irivrwv <J>a/>n} piàç excLo-n/jç tfoAÀairAu&no^.] 



f , iroppa>Tepov C*X*. 3. à; correxit W; $ codices. — TosotOTacrtXditnov Bekker; rmaux* itXïjff'ov 
codices. 4. Sa<K àpi6fi6ç pr. Y*. 6. ^uct $ xaxd C*Y» 7. pro xoXXaicXàatov malit icoppwcépw W- 
9. xal yàp TCoXXancXdbto; incluait V; ix -wjv itàvxcov X». 



A 2 XL 

À/à t/ ^ àirr)%ov(ra, oÇvrépa; 

*H 3t/ ek&rrœv, à(r$ev€<rrépa, yiyvop,kyq\ 

2. IX*t*wv correxit V coll. probl. VIII; IXcrrcov codices. 

A3* XLIL 

À/à t/, êdv riç \^Xaç t^v v^royv àrik&fhi, ^ waT^ ^oirç floxrf 
\nc7j%eïv\ 
*H ot/ ?y v^Tiy 'kTJyovfra, xai papouvofiêvT] wàrç yiyverou; 
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PROBLÈME 2. 

1. Pourquoi le même individu, avec la même < intensité de> 
voix, se fait-il entendre plus loin quand il chante ou crie avec 
d'autres que vociférant seul ? 

2. Est-ce parce que l'effet d'une action collective, comme par 
exemple celle de pousser ou de heurter, n'est pas égal à la somme 
des efforts de ceux qui exécutent cette action, < mais plus consi- 
dérable ?> 

3. De même qu'une équerre de deux pieds décrit une surface, 
non pas de deux, mais de quatre pieds, ainsi en général les 
choses, à proportion de leurs rapports numériques, ont plus de 
force étant unies que séparées. 

4. C'est pourquoi, lorsque plusieurs voix se font entendre 
ensemble, l'intensité des sons s'unit et cette union de forces 
pousse l'air, de sorte que le mouvement qui l'agite se propage 
beaucoup plus loin. 



A" PROBLÈME 11. 

1. Pourquoi, lorsqu'elle se casse, <la voix> rend-elle un son 
plus aigu? 

2. Est-ce parce qu'elle résonne plus petitement, étant devenue 
moins consistante? 



L m * PROBLÊME 42.' 

1. Pourquoi si, après avoir ébranlé la <corde> nlte, on en arrête 
le mouvement, Vhypate semble-t-elle continuer à bourdonner seule? 

2. Est-ce parce que la <corde> tiete, en cessant de résonner 
et en s'éteignant, devient <pour l'oreille> une hypate? 

* Prob. 43 dans la traduction latine de Gaza. 
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5 [gt^sTov il fi dtî rr t ç rrjTyç <j5aî/a;$> rrp iitdrr t v Myao-iai ahiv wç yàp oÎotj* 
xirijç w$yjç vsitijç r/jv cfj.oi6rr f rx ka.tj.fi dv si dit avr^ç- site) $s xaî f^w &} riç sm [dfâ 
sert] fywrrf Trjs yr t rrjç \r t yo6<njç <*<%)> fa°* °^ v ^ om/to* tw rr t ç indr^ç xivslrxi, slxorcuç 
rij byMiôryn ri t v vicdrr^ r è yy f nj xi>s~y £ox?7.] 



TTjV (Jt*\v yùp VTJTTjV 1(T[A,£V <QTl> 0VX£Tl XlVeÎTCU èlClkyj^>Bsi(Ta' T7}V 

Si incdrrjV olvttjv opwvrsç &xat/r&to]iCTOV ov(ra,v, o^wç (frQoyyov avrijç 

10 &X0V0VT6Ç, TCLVTIJV OlO^Qoi, TffiSÏV OTSp £Tl XoXXc&V 7j(MV (TV^dlVei 

ê<j) cuv (Â,yjT£ rco 7ioyi<rf/,cp u/qrs ry ai<rQyo m £i Svv&fteQa, ei$7J<rai rh 
àxpifiêç' en il icX^yelcT/ç rijç vrjrrjç f^dXi<rra èvrera^êvyjç cv^ 
/3ot,lvot ro lyyov xiveïtrûai, ovSh av eïrj Qa,vfMx,(rTÔv. xivrjQévroç Si 
TcâccLç rôiç %opSàç <rvyxiV£Ï<rQ(ii xa/ riv fyov icotâv ovx osJkoyov. roiïç 
15 pkv ovv aXXa/j ttjç vtjttjç <f)ôoyyoç êCKhorpioç ê<m xa) T^ywv xaX 
fyxfoevoç* rij Si \rxot,Tri Xyyœv ô aàrôç. gv irpoo-TeOêvroç rij iSicu 
oajtvjç xivrj(T£tj êx£h'7]ç SoÇou ic&vr avrbv £ha,i ovSh oiroirov. £<rrai 
Si fteiÇœv 7j xoivoç tûv Xonrœv <xppSœv yj%oç 9 on a/ ftév, xnco ryç 
vfjr^ç xa,Qâ,ic£p otxrfâo'ou, fitikaxcbç rj^trav* y Si vr/ry ^d^rj ri} 

20 (IVT7JÇ SvVOt,{A£t, GVG-O, OtÀJT&V O-faSpOT&TT]. œ<TT£ £ÎXÙT(VÇ XtCi T0 SeVT£- 

peïov avrijç xpeïrrov oiv £Ïtj tj to tcûv a,Kkœv aXkcoç r£ xcù fipa%€iaç 
xivri<r£œç avraïç y£y£V7ju,êv7]ç. 



1. tyikàç C*v; Tatoç X^aç X* — post ImXip^ codd. QC*0*Y«vx exhibent r t ÙTt&Trp beikâfa. 
4. verba ai^eïov Se.... xivsïv ôoxsî minime dubium quin postea addita sint V. G. — dhrô tt^ 
vifai; t^v 0icdéx7iv emendavit B; à-zà -ri-ç GxitTjç tt.v vtJt>iv codd. — paôfoç add. V; aptistime 
vertit Gaza. — cï* vàp oj^ç dtvxiçwvo'j tJç vcd^triç conjecit W. 5. Xafxpavîi V; Aotfxpavouîri C a ; 
Ôuvo-wiv ceteri libri. — tyù ôij tiç C. v. J.; r t yjù yôij xt; codd. — a^ii èrct expunxit V. 6. <xal> 
rtfoç qjv 6 otÙTÔç V ; \r^vjrr^ r$ ^/o; Th. R. — xiveiTat corr. V ; xivsï codd. 7. xtveiv ôoxeî X a 
îoxct xtveîv ceteri libri. 8. Tajuv 8xt ouxlti scr. W ; tajiev oi xiv£Ît«i C«: "cjuv 00 xivstxat ceteri 
codices. 9. Cjjlcoç conjecit V; xaftoi W; xa: codd. ia. Ixt t 4 T&rtftiavft C«X a Y« 13. ouyipaîvot corr. 
W; <JUji[îa:vsi libri. 16. ov zzotkUyzqî C a X*Y* 2X. àXXwç xe xa; ppa/c:a; xivi^gco; emendavit B 
Gaza duce î'toaxe xal ppa/eiaç x:v£Î?Qai eu; aùx^ç (aoTotîç recte Y*) Yey£v/)fA£v7K codd. 
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3. <On pourrait en donner comme> indice l'extrême facilité que Ton 
a de chanter Yhypate à la suite de la nète. 

4. Car Yhypate étant la réplique de la nète, doit avoir une étroite affinité 
avec elle. 

5. En effet puisque le mouvement de la nète laisse après lui une certaine 
résonance, et que celle-ci est identique avec le son de Yhypate, la <corde> 
nète semble posséder réellement la propriété de faire entendre le son de 
Yhypate, en vertu de la susdite affinité. 

6. Car nous savons que la < corde > nète ne se meut plus après 
avoir été arrêtée; mais pour ce qui est de la < corde > % hypate, 
tout en la voyant rester au repos, comme nous percevons son 
intonation, nous nous imaginons l'entendre elle-même résonner. 

7. De pareils effets se produisent en mainte circonstance où 
nous ne parvenons à découvrir la vérité, ni par le raisonnement, 
ni par la perception. 

8. Au surplus s'il arrivait par l'ébranlement de la corde supé- 
rieure, <la plus tendue, > que la traverse <de la lyre ou de la 
cithare > fût dérangée de sa position fixe, il n'y aurait là rien 
d'étonnant. 

g. Et si la traverse entière bouge, il est à présumer que toutes 
les cordes suivront ce mouvement et s'ébranleront. 

10. Or l'intonation de la nète est dissemblable de celle des 
cordes autres <que Yhypate, > soit au terme du mouvement, soit 
à son début, tandis qu'elle est identique avec celle de Yhypate à la 
fin du susdit mouvement. 

11. Que si le son de Yhypate < produit par la corde nète, > s'ajou- 
tant à sa résonance propre, semble être le produit entier de cette 
dernière résonance, il n'y a là rien d'extraordinaire. 

12. Car ce son sera plus grand que le son collectif des <six> 
cordes restantes. 

13. En effet celles-ci, mises ainsi en mouvement par X&nète, 
résonneront faiblement, tandis que la nète, étant la plus intense 
des cordes, résonnera de toute sa force. 

14. C'est pourquoi sa résonance, <même> secondaire, sera 
plus puissante que le son des autres cordes, surtout lorsque leur 
déplacement a été peu considérable. 
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A3 b XXIV. 

A/à ti, èoiv nç xfâ'kaç rty vyryv irtk&j3^ 9 y vrwnj pùy Soxsi 
&vT7j%eïv; 

*H ori <rv[A^>\Àjç (jttàJkurra, ylyverai rœ <f>0oyyœ o Ato tcwttjç 
fyflç Sià, rh àvriifxovoç elvou; rœ ovv avvavÇdvetrfai rœ ou*olœ 
5 <f>a,iv€Tcu fiovoçy ol Si £Kkoi Stà fjMxpérijra àcfraveïç. 



i. J/Aàç C* — Im.Sdftïj C»Y»; tmpiXXij 3> v. 3. 6 ante àicd xolùtk Jx* omittit C« 4. àvrfçwvoç 
emendavit Th. R.; ff<in?uvoç libri » ouva^eoflai C* 5. faCvcwu Sri jidvoç C â 

A 4 XXXVb. 



<*H ori> Sià ravrhç rov tyspophov y xarà ftétrov xivytriç (r<f>o- 
Spor&ry, &p<xflf*êvov Si xoù Xijyovroç f*<ika,xœrépa,; ore Si trfyoSpo- 
r&rrj y xivTjciç xaÀ y ifxovij o^vrârrj rov fcpopévow 

Sio xa) %opSaî hrireivoftevcu oÇvrepov <f>Oêyyovra,r Q&rrœv ykp y 
xivTjtriç yiyverar ij Si (}>œv7] 7} àêpoç 1} àfakov nvbç <j>opot, 9 yjv àvh, 
pétrov rov ropov ôÇvr&rTjv Sel yiyvecOai. œtrrs, si rovro [mtj trvfJtr 
fiœhoi, ovx av ety nvbç <t>op&. 



Abest hoc problema, ut recte post B. animadvertit C. v. J., a venione Gazae. quaea- 
tionem intercidisae vidit Th. R. qui conjecit <Ôtà xl < ?uv^ àvà yiwv d^irrâ'n);> 

i.^ôxiadd.V. 

3. ôçutAtîi scripsit V; ôçurfpa codd. — çaivopivoo X* 5, ?,v restituit V; t^v codd. 6. *Av 
icdvov Y*; tûv iî6vwv C» 7. aujipa'vot corr. V; culottai codd. — fivàç çop£ X ft ; ?op£ tivoç 
ceteri libri. 
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A " lb PROBLÈME 24. 

1. Pourquoi si, après avoir ébranlé la <corde> nète % on en 
arrête le mouvement, Vhypate semble-t-elle continuer seule à 
résonner <au grave> ? 

2. Est-ce parce que le son propre de la <corde> hypate possède 
la plus grande affinité avec celui de la <corde> nite, ce dernier 
étant sa réplique à l'octave aiguë? 

3- Or comme le son de Vhypate se renforce par un son pareil 
< provenant de la corde nète>, il s'entend seul; les autres <sons 
de l'octocorde> restent latents à cause de la ténuité de leur 
résonance. 



L ,v PROBLÊME 35b'. 

<i. Pourquoi le son d'une corde pincée paraît-il monter un 
moment après l'attaque ?> 

2. Est-ce parce que, dans tout corps déplacé, le mouvement 
est le plus intense à sa période moyenne, tandis qu'à son début 
et vers la fin il est plus alangui? 

3. Et là où le mouvement est le plus intense, le son de la 
matière en mouvement est le plus aigu. 

4. C'est pourquoi les cordes, si elles sont très tendues, émettent 
des sons aigus, à cause de la célérité de leur mouvement. 

5. Le son est un transport de l'air ou de quelque autre chose, 
et le maximum de son acuité doit coïncider avec la plus grande 
rapidité du mouvement. S'il en était différemment, le son ne 
serait pas un transport de l'air ou d'autre chose. 

z Ce fragment n'est pas compris dans la traduction de Gaza. 
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A' XXIII. 

À/à ri SncXuo-ia, ttjç vfjTTjç ij uxaToy ; 

<rv/A,<l)œveT Sià xatr&v; éftoiœç S % &/ei xa/ fari rœv cvpiyyœv. ij yà,p 
Sià, rov pétrov t% <rvpiyyoç Tprjf^aroç fywvii ri} Si ùKtjç rrjç trvpiyyoç 
5 (rv{Mf)Cûveï 8iù ira,<rœv. en êv roîç avKoiç rœ Suchttclw SiacTyfAan 
\a,f*/3dv6Ta,i to Si à, Tracœv xa/ oi oi/korpuireu ovtw Xtt^ivovaiv. 



[<io-T*ov> on oi riç trépiyyaç dpfivrrc'fjisvot s\ç fiev ri t v itedrrjv axpav to> xr é civ 
è^v^dTTOVO'i, rr é v $1 yyjr t y ^'r/Qi roi/ r^lasos dva%\r^0L<r»v.] 



'Oftoiœç Si xa/ ryv Sià, icêvTe rœ ijfjuohicp xa/ ttjv Sik rerripœv 
10 rœ èiCLTp'iTW StatTT'qfAaTi t ka,fjt,/3&vou<nv. en Si êv roiç rpiywvoiç 
\f/(ûiT7}ploiç 9 ttjç Ï<tt]ç ènciràcecoç yiyvoftévyjç, <rv(A<l>a)Voi<n Sià, *K<Mîœv 
7j pev inckawria, o3<ra, y Se rjulceicL rœ pyxei. 



1. xr t z vt.tiîç i t ôiwmj emendavit W; ^ vr'«nj rîjç ûic««nj; codd. 

2. r,ji(ff£w; Y a — rg oXfl oopçuvsî scr. V; xotl 8Xïj (TUficptovoûaa (<xufAcpiovoym Y») codd. 5. ctiXoTç 
restituit W; SXXoiç libri 6. post Xajipivouat codices exhibent : ojioluç de xal va (leg. t*,v) &4 
icévxe xy i^(xicX(<]> 8x1 ol tàç aûpiyyaç dpporr6fJ.£voi* • • * avaitXqpoûaiv àyMtùî ôfc xotl t^v £ta i^vre t^ 
iuioXty xal t* 4 v 8va -cercapov etc. Manifestant dittographiam, quae ne G axa m qoidem latuit, 
exemit V. Quae induxit V a verborum contextu prorsus aliéna sunt 7. Wov ante fret 
supplevit V ; êxi pro Sri conjecit W. 9. ôux t^v itévce C*Y» 10. Ir» iè W. V.; Ixt et C»Y»; in. ol 
eeteri codices. 
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PROBLÈME 23. 

(Cf Mus. de Vant. % t. II, p 276.) 

1. Pourquoi Vhypate est-elle < quant à la longueur > le double 
de la nete ? 

2. Est-ce d'abord parce que toute corde, quand Tune de ses 
moitiés est ébranlée par le doigt, fait entendre l'octave de la 
corde résonnant en entier? 

3. Il en est de même pour les syringes ou flûtes < à un seul 
tuyau; > le son sortant du trou foré au milieu de l'instrument 
fait entendre l'octave aiguë de celui que produit le tuyau entier. 

4. Pareillement sur les instruments à anche (les auloi) l'octave 
<inférieure d'un son quelconque > s'obtient par le redoublement 
de la distance < entre les deux extrémités du corps résonnant, > 
et c'est ainsi que procèdent les facteurs d'instruments à vent. 

5. Notez que ceux qui accordent les < tuyaux des > flûtes de Pan 
(syringes polycalamts) obtiennent Vhypate en mettant de la cire à l'orifice 
inférieur du tuyau < seulement, > tandis que pour la nite ils emplissent 
le tuyau à moitié. 

6. <Les facteurs> de même obtiennent la quinte grave <d'un 
son donné > en prenant une fois et demie la longueur < du corps 
résonnant, > la quarte grave en prenant la longueur une fois et 
un tiers 1 . 

7. Disons de plus que sur les instruments à cordes pincées et 
à forme triangulaire* les cordes ayant la même tension feront 
entendre l'octave, lorsque leurs longueurs respectives seront du 
double ou de la moitié. 

» Soit une nite de 30 centimètres; la mèse mesurera 45 cent, et la paramèse 40. Vhypate 
aura 60 centimètres. 
* Tels que la harpe chez les modernes comme chez les Anciens. 
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tf L. 

À/à t/ /Wv *r/ôa>v xaî èfioiœv èhv (jÀv o erepoç xevoç yj 9 6 fè 
erepoç eiç ro vjtMtry iiôifiearoç 9 8tà, ncaur&v <rvfjt,<f>œv€Ï y y%œ; 

*H on SncTiatria, yiyverau rijç êx rov rj^iceoç y êx rov xevov; ri 
ykp 8ia,<f)ép£i rovro rov M r&v avpiyyœv; 8oxel yàp ij Qarrœv 
5 xivqtrtç oÇvrêpo. sïvcu, èv Si roïç fitiÇoci j3pa,8vrepov .6 cir/p àncuvrai 
xoù èv roîç 8i%Xa(rloiç rotrovrœ xoù èv roïç ofakoiç àv&Aoyov. 



3. rfc èx toû <jx'«o; < COÏT. V. G; x*l ^ ix toû 4a. tîj; ix to3 xevow libri ; xal exp. B. 4. toû inl 
corr. W; r t h& codd. 6. ÔœXafftoiç toûto C». 7. 6iicXa?Ui> C â Y*. — au{if<i}ve?**'* ^utovv dcl. G. 



A 7 XIV. 

A/à ri \av9%vei ri 8ik xatrœv xoù 8oxeT i{Â,o<J)a)Vov efoou, olov èv 
r(J5 <f>omxiw xoù èv rœ &v6pc6xcp; rk ykp èv roïç oÇétrtv ètrrh oi% 
ôfA0<f>covot, àXX* &v&koyov àXkvfkoiç 8ik ncatrwv. 

H axrxep o avrbç elvcu Soxei <f>Qoyyoç, <2r/> 8ik rh av&koyov 
5 îtrorijç rig ètrri <f>Qo'yya)v; ro 8e ïtrov rov èvôç. r&vro 8e rovro xoù èv 
rauç (rvptyÇiv i£aTarc5vra/. */ 



2. àv6pcoTOo codices; àrp6rw X* in margine; latere suspicantur nonnulli nomen instru- 
ment! alicujas : c in punico aut atropo » vertit Gaza; èv x<j> ?oivtx<j> xal èv t<J> aXoupftji 
8peciose nuper CaioluB Stumpf (die pseudo-aristotelischen Problème ùbtr Musik, p. 8, 
Berolini 1897) coll. Arist. de sensu (p. 439, b. 31). - xal papéaiv post ôçèaiv add. Th. R. 
— èrclv scr. V; ovta libri. 4. t, &vseç V; t 4 Sri uiaTUp libri — &w post fôonfoç tranapoauit V. 
5. ladmjç t(ç ion Th. R.; lafatf èicl codicea. 
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^ VI PROBLÈME 50 1 . 

1. Pourquoi deux jarres égales <en capacité> et semblables 
<par leur forme >, Tune vide et l'autre à moitié pleine, feront- 
elles entendre la consonance d'octave? 

2. Est-ce parce que le son de la jarre vide sera à celui du réci- 
pient à moitié plein dans le rapport double (c'est-à-dire comme 
2 est à i)? Or en quoi cela difl'ère-t-il de ce. qui a lieu pour les 
flûtes de Pan ? a 

3. Il est à présumer que, plus le mouvement de l'air s'accélère, 
plus le son devient aigu. Or, dans un grand vaisseau le mouve- 
ment sera plus lent <que dans un espace restreint; > dans un 
espace double il sera deux fois plus lent, et ainsi à proportion. 

4. Deux outres <vides> dont l'une est du double plus grande que 
l'autre, consonncront également à l'octave. 



L v " PROBLÊME 14. 

(Cf. Mus. de Vant. t t. L p. 358; t. II, p. 245 ) 

1. Pourquoi l'accord d'octave ne se fait-il pas remarquer et 
paraît-il un simple unisson, sur le phoinikion, par exemple, et 
dans l'être humain, < lorsque des enfants ou des femmes unissent 
leur voix au chœur des hommes ?> 

2. En effet les sons qui se produisent dans les dessus <de 
l'instrament et de l'organe humain > ne font pas l'unisson <de 
ceux auxquels ils se joignent; > les uns et les autres sont mutuel- 
lement en rapport d'octave. 

3. L'oreille ne perçoit-elle qu'un son unique parce qu'en raison 
de leur analogie les deux sons semblent être les mêmes? En effet 
l'égalité tient de l'unité. 

4. Une pareille illusion <à l'endroit de l'octave > se remarque 
dans les flûtes. 

1 Prob. 51 dans la traduction de Gaza, 
» V. ci-dessus probl. 23, § 5. 
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VIII. 

A/à, ri Y/ fiapsTa, rov ryç o%çla,ç ttrypet êô&yyov; 
*H on peïÇov tÔ jSa/»/'; tj yàp àp ficela, scixe, ro Se <o^v> rrj 
oÇeiti ycovîa. 

2. àti> supplevit R. 



A' PROBLEMA EDITUM AB USENERO. 

Vide : AUxandri Aphrodisiensis quae femntur probUmatorum libril II et IV (Btroiïnl 1859) 

(Ined. Par. 93;. 

A/à ri ij (rvpiyl; xoà ij ôÇeïa, <£>ft)vty àxX(î)? œtncep êpyftitiv roisï 
<f)OLive<r$ai ; 

*H on ij o&ia, ifxovrj uccxpày fiaoiÇei xa) ovx ixi xoÂù àiafteircu 
xatO&Tcep ai aÂXa/ <£>a»a/; 
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A v,u PROBLÈME 8. 



i. Pourquoi le son grave prévaut-il sur le son aigu? 

2. Est-ce parce que le grave a plus de poids? 

3. Car on peut le comparer à l'angle obtus; le son aigu, au 
contraire 9 est comparable à l'angle aigu. 



L I3r PROBLÈME PUBLIÉ PAR USENER. 



1. Pourquoi la flûte et la voix aiguë font-elles simplement 
paraître une sorte d'isolement? 

2. Est-ce parce que la voix aiguë porte loin et ne se disperse 
pas en grande partie, comme le foni les autres genres de voix? 
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t6 SECTION B. — CONSONANCES. 



B 1 XXXIX». 

A/à ri YjSiov êfrn rb àvrfymvov rov ofto<f>d>vov; 

*H on rb fùv àvri^covov cv^covov sari <rœ> Sik xow&v; êx 

T&iSœv yùp vêœv xcù àvSp&v yiyvsTou rb àvrfyœvov, ci Steoravi roîç 

rovoiç œç vfirij icpbç vr&ryv. trvficfxvvia, SI xcitra rjSiwv ânkov <f>6oyyov 

5 — Si a flè, slpqvtLt — xoù rovrwv i] Sià icatrwv i^Siarij' rb Ofj^kfxovov 

ii toXovv e%£i <t>ôoyyov. 



I. «ce ivtftpwvov corr. B. Oazam secutus; tô <jd|*p«vov codd. (t^v 9. Y*). 2. % 9n W. V. R.; 
\ xc! codd. — ?$ add. V ; *x aujx^vwv suspicatur Stumpf. 3 xal antc vtwv interit R» — olov 
faerôi C â . 4. «p6ç t^v ùwdtijv X* 5. # om. C*X*Y». 



B« XVI». 

Aià, r/ $&ov rè àvrifyœvov rw (rvfjtsfywvovi 

Periit respontam. Vide annotationem in calce pag. 17. 
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SECTION B. — CONSONANCES. 17 



PROBLÈME 39a. 

(Cf. Mus. de Vaut., t, I, p. 358, note a.) 

1. Pourquoi le chant antiphone est-il plus agréable que le 
chant à l'unisson ? 

2. Est-ce parce que le chant antiphone est consonant à 
l v octave ? 

3. En effet il se produit par la < réunion > de voix d'enfants 
et de voix d'hommes, distantes les unes des autres d'autant de 
degrés que la nlte est distante de Vhypate. 

4. Or tout accord consonant est plus agréable qu'un son 
simple (le pourquoi, nous l'avons dit); et parmi les accords 
consonants le plus agréable est l'octave, l'unisson n'exhibant 
qu'un son simple. 



B n PROBLÈME 16*. 

Pourquoi la mélodie antiphone est-elle plus agréable que la 
musique composée d'accords < divers ?> z 



1 Nous nous rangeons à l'opinion de MM. d'Eichthal et Th. Reinach : selon tonte 
probabilité la réponse de ce problème est perdue (Notes sur les problèmes musicaux 
4'Aristote dans la Revue des études grecques, 1892, n° 17, p. 37). La réponse que donnent 
ici tous les mss. n'a pas rapport à la question posée, et suppose un problème tout diffé- 
rent, dont l'énoncé devait être formulé à peu près comme nous l'avons fait ci-après (E nI ). 
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18 SECTION B. — CONSONANCES. 



B* XXXV*. 

A/à ri y £*& xao-œv xaXX/or^ cv^œvla; 
*H on èv okoiç opoiç ol <raiîr^î> 'kéyoi eltrlv oî Se r&v aXfaov 
oùx èv okoiç; 



\rtttl yàp rj yijrrç SixXarlaL rrjç vtdtyjç, ofa ij rfa Wo, ij tîtfanj fy, xa) ofa ij J*aVij Mo, 
5 xa) i? y^ rirrapa, xal de) oùrcoç. rvjf ie ftitnj; rju.iôXia' ri yàp iià tbrrt ty/uoJuoy- 
<jftioXioy W> oJx Iy Ikus ipAp*i$ èmv oJov yàp <«i> iv ri iXarrov, rJ ptito? 
roo*oûroV rt xa) jr< ri ijfucru. eSore ov% oAa *pif Ikx evyxplvrrau aXA* foeo-ri pipy. ipoiaoç 
il xa) Jy rtp foàrrerdfw lytv roûro yàf irlrpirôv im <ro të Wvrpvrfo J«riy> ofoy 
<«i> lv ro ftfîoy xa) <ro jttoTÇoy £y xa)> in %y rwv tpiw. 1) In r«AjarraYij if afuf>°- 
10 *ipwv ovtra xa) Sri (Utpov rr t f jXfAp&a; ;] 



0. èv SXXoi* opoiç C â ; iv fooiç 8pocç ou X* — xaùxi^ addidit Bekker 4. ba\ jàp tÇ; 

pdupfttac ut postea addita induxerunt G. V. — i vfo SrcXoafa X* ; 8ntXcwfa ^ vfaij ceteri 
libri — ola Bekker; &w i vfo C» X* Y* 5. tô Ôè ftia «évte X* 6. ^iidXiov Ôè add. W. — tl ante 
h add. W. 7. xal Sti ffcucv om. tô C* Y* 8. libri post tmipwv fyei exhibent : ta ydp èicCtoitov 
èmv 09ov TC|u7v b* xal Iti Jv twv Trrraptov ticfcpiTOv èartv; toûto Y*p Wtpwûv èunv COÏT. V.; 
idem ■upplevit : tô & èirftpitOv èarfo — olov cl Jfv acr. V 9. tô jutov em. B; Bekker con- 
jecerat : T'èxttvo — tô juïçov Sv xal ■upplevit V — Tptwv corr. B.; codd. : wrcapwv. — 
•h èç X* prob. R. 

B* XIIIa-XIR 

A/à ri èv rrj Stà, rwr&v rov p,h ôÇêoç àvrl<f>œvov ylyverou ro 
f}a,pv, rovrov Se ro o%v ov; 

*H on rb fiapù pêyot, èirriv, totrre xparepov, xaù hstrriv èv rœ 
pey&fap rb fAixpov; xaù rrj hvJkf$ei 8vo vyrai èv rrj vrdry 
5 yiyvovTCLi. 



4. v^tt«i L a 
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SECTION B. — CONSONANCES. 29 



B U1 PROBLÈME 35». 

1. Pourquoi l'octave est-elle la plus belle des consonances? 

2. Est-ce parce que son rapport s'exprime par des nombres 
entiers, < si Ton prend l'unité pour base, > ce qui n'est pas le cas 
pour les autres consonances. 

3. Exemple : la nèU est < quant à la vitesse du mouvement aérien > 
le double de Vhypate. Si la nètc est 2, VhypaU sera 1 ; si Vhypate est 2, la 
nets sera 4 et ainsi de suite. 

4. Mais, relativement à la mise, la niU sera hémiole. Or, le rapport 
hémiole ne 8 exprime pas en nombres entiers; car si le nombre le plus 
petit est 1, le plus grand sera 1 1/3. Ce ne sont pas ici des entiers com- 
parés à des entiers : il reste une fraction. 

5. Il en est de même pour la quarte : cette consonance s'exprime par 
le rapport épitrite. Or, le rapport épitrite existe lorsque le nombre infé- 
rieur étant 1, le nombre supérieur est 1 1/3* 

6. Ou bien l'octave < a-t-elle la suprématie parce qu'elle > est la 
consonance la plus complète, étant composée des deux autres ? 

7. Ou bien encore parce qu'elle détermine les limites de la mélodie? 



Î IV PROBLÈME 13a- 12b V 

1. Pourquoi dans la consonance d'octave le grave reproduit-il 
l'intonation de l'aigu, tandis que l'aigu ne reproduit pas l'intona- 
tion du grave ? 

2. Est-ce parce que le grave est puissant en vertu de sa 
grandeur, et que dans le grand est contenu le petit? 

3. Et < en effet > la corde hypate, au moyen de sa division 
< en deux parties égales, > produit deux netes distinctes. 

s Nous avons adopté, comme une trouvaille des plus heureuses, l'interversion 
suggérée par MM. d'Eichthal et Th. Reinach, consistant à échanger les réponses des 
probl. z 2 et 13. 
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*o SECTION B. — CONSONANCES. 



B 5 XXXIXb. 

<À/à r/> <{tovov> fMtyaSiÇpvctv h rfj Sia ra(r&v (TVfMJHwlq; 
<*H> or/ xadanep èv roîç ftérpoiç ci xoSeç e%ovtn ncpbç awroitç 
Tsjtyov ïtrov Tpoç ïtrov r) Svo icpbç ev 7} xai riva aKKov y cvrco xai 01 h 
rij trvfutymla <j>6oyyoi Xéyov e%ovtn xiv^treœç rpbg avrovg; r&v pev 
5 o3y aKhxov ovftfyovi&v arékeîç al d&répov xaratrrpofyat eitnv, eiç 
Yifiurv re'tevrwtrar Stb rij Svvapei oùx foai eltriv. oZtrai Se oivicoi, 
Sia^opk rij aïtrfytrei xabarep èv roïç %opoîç, èv rœ xaravteïv, fteïÇov 
<t<8v> avkiïïv fyQeyyopèvœv êtrriv. en S'h <rij> ùrAry <rv[bfïaivei 
rfyv awriiv <vjj vrjrjj> retevrtyv r&v èv roTç <f>ôoy*yo/j icepioiïœv e%eiv. 

10 i] ykp Sevrêpa ryg vqryiç rhfyyjfj rov aépoç incar^ êtrriv rekevroHrouç 
Si sic raùrbv 9 où ravrbv icoiovtraiç, ev xai xotvbv rb epyov orvpftaivei 
yiyvevbai, xadancep roïç incb rtyv œSty xpovovtriv xoù ykp ovroi rà 
aXhxx, où rpo<rav\ovvreç, èav eîç ravrbv xaratrrpéfyœtnv, eù<f>paivovo-t 
(MtXkov rœ rehei 7] 'hrxovtri raiç ncpb rêkovç Sia<f>opaïç, rœ rb èx 

15 Siafyipœv xoivbv r/Surrov êx rov Sià nac&v yiyvetrdai. rb Si paya- 
SiÇew et; èvavricov faov&v Sià ravra èv rij Sià tcwt&v pay aSiÇovtriv* 



i. 8t£ xl add. V. et Th. R. Gazam secuti — plvov W. auctore Gaza. — pwty. tt codd ; 
«à del. V. 2. ? add. V et Th. R. — «pôç toûç <*ûto6ç X*. 6. post ifciwu Th. R. Gaza duce 
tuppl. i) tpfcov 7. èv tij) xatauXetv (itïçov xûv aùXwv G* in loco valde corrupto; itpowuXcîv V; 
èv ty xataXunv (uîçov «XXwv libri 8, ç6rjfY°. a * vwv corr. V. et Th. R.; yOeyyo^évoiç libri. — rg 
add. V. 9. tJ >njqi supplevit W. 10. fàtipz C»; &utépa ceteri codd. — «Xeur^ffa C*X«Y*; 
%û*uT&muz cm. Bckkcr. — tô xoiviv codd.; tô del. V. 12. ffjv tt C â Y* 20. ia<»t i5€ ' v X*Y% 
jiadidetv C a . 
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SECTION B. - CONSONANCES. 21 



B v PROBLÈME 39b*. 

(Cf. Mus. de Fant. 9 t. I, p. 367.) 

1. Pourquoi l'accord d'octave seul se magadise-t-ïl (c'est-à- 
dire s'exécute-t-il en série continue) ? 

2. Est-ce parce que, de même que dans les rythmes, les 
mesures sont en rapport égal (2 : 2) ou en rapport double (2:1), 
ou dans un autre rapport (l'hémiole, 2:3), de même, dans la 
consonance les deux sons se trouvent l'un à l'autre dans un 
certain rapport quant à la vitesse du mouvement aérien ? 

3. Mais pour ce qui est des consonances autres <que l'octave, > 
les terminaisons de l'un de leurs éléments restent incomplètes et 
n'ont lieu que partiellement. C'est pourquoi ces consonances ne 
possèdent pas les mêmes propriétés que l'accord d'octave. 

4. Or, < les terminaisons > étant inégales, une dualité existe 
pour la sensation, comme < on le remarque > dans les chants 
choraux et < notamment > dans la partie instrumentale, lorsque 
les auloi jouent fort. 

.5. Ajoutons de plus <en ce qui concerne l'octave > que la der- 
nière pulsation de Vhypate coïncide avec la répétition périodique 
des mouvements engendrant la ne te. En effet deux secousses 
aériennes de la nete équivalent à une seule pulsation de Vhypate. 

6. Or, comme les deux sons ont le même terme final sans se 
mouvoir de la même manière, il se trouve qu'ils aboutissent à un 
résultat commun. 

7. Les choses se passent ainsi pour les aulètes qui exécutent 
un accompagnement hétérophone sur le chant. 

8. En effet ceux-là, tout en faisant entendre <au cours du 
morceau > autre chose < que le chant, > nous charment plus à la 
fin, lorsqu'ils aboutissent au même son, qu'ils nous contrarient 
par les diversités qui précèdent la terminaison. 

9. Car, succédant aux divergences, la communauté d'impres- 
sions réalisée par l'octave sera des plus agréables. 

10. En résumé la magadisation < est une musique consonante > 
composée de sons situés à des points opposés < de l'échelle ; > et 
c'est là pourquoi l'on magadise à l'octave. 

I Probl. 40 dans la traduction de Gaza. 
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2 2 SECTION B. — CONSONANCES. 



B* XVIIL 

A/à ri ij Sik rourw» avfMJxovid dfSerai fj^ovrj; {Miya,$tÇov<n ykp 
TOLvryv, SJKKyjV Se ovSepiav. 

*H on (Aovrj if &VTi(f>œvœv êtrà <xflpti&» 9 h Sk raîç àvTufxlnHHç xoù 
rty êrêpav êkv a^, rh aùrb roieï; rj ykp ^/a rpfaov nvk rkç 
S toftQoTêpœv p/jei <£a>vaj, tStrte xai fM&ç dSof^évrjç [h raûry rj ™fw|>arWa] 
cLSsrai ij <rvfjt,<fxovioi, [m) *H>« ftomr] jj ttjç ph diopévrjç ryç fô 
avXcvpévrjç- (iïtncep ykp ftlav oipcfxo afôovtriv. Atb poinj pehœSeÏTai, 
cri fAi&ç %%ei %op$yç (fxovrjv rk dlvr/<f>a>va. 



1, paraMçouat.... ou&pÉav interpolât* jadicat Th. R. 3. xaîç Th. R.; wç eodd. 5, iv 
Taisqi rg aupttfxov^ induxerunt B. W. 6. xal apçw aîovrec exp. V; xal àfifoïv cjôofiévaiv B. 
7. ûoTtep yàp pÉav V; ûcreep xal (iCav X»; ficraep jaCocv ceteri Cûdiccs. — pcXçâeraci codd ; 
$&tat Th. R. 



B 7 



XIX, 



Aià ri ii roiïç am^tivoiç povaiç rovro itipytii 

*H on \kiva\ foov drè^ova-i ryç ftien;;; q oJv p*irjrqç Spoiorrjrd riva *on7 rûiv 
^Hyym, kcù foixtv y âxoîj Xiy«iy Sri al aurai [1J ïri iptyrtpai i^yaraiil 



Problcma non Aristotelis sed Imntahi harura rerum imperitissimi. W. G. Th. R. 
, 2. f4tff6njç çodd; ladt^ conjecit Th. R. 3* «1 étirai scripait V; \ aùtij librî. — vv. \ (xal 
codiccs) .... fa/avai e margine irrepsisse censtft V, 
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SECTION B. - CONSONANCES. 25 



J VI PROBLÈME 18. 

(Cf. Mut. <U Fant. 9 p. 358, note a.) 

1. Pourquoi raccord d'octave seul s'emploie-t-il dans les voix? 

2. Car on chante l'octave en série continue, ce qui ne se fait 
pour aucune autre < consonance. > 

3. Est-ce parce qu'elle seule se compose de sons < rigoureuse- 
ment > équivalents, et parce que, dans les chants antiphones, 
alors même que Ton exécute la partie adverse, on produit le melos 
lui-même ? 

4. Car Tune <des parties vocales > renferme en quelque sorte 
les intonations des deux <voix opposées. > 

5. De manière que, alors même qu'un seul des sons est 
chanté, l'accord entier résonne <à notre oreille. > 

6. Il en est de même, par exemple, lorsque l'on chante l'un des 
sons de l'octave tandis que l'autre est joué sur un aulos; car 
<en ce cas> les deux organes sembleront n'émettre qu'un son 
unique. 

7. C'est là pourquoi l'octave seule se chante, les degrés anti- 
phones exhibant le son d'une seule corde. 



PROBLÊME 19. 

1. Pourquoi ceci est-il une propriété exclusive des sons antiphones? 

2. Est-ce parce qu'eux seuls sont à distance égale de la mise? 

3. Le fait qu'il y a un milieu opère une certaine parité entre les sons, et 
l'oreille semble nous persuader que les deux termes de l'octave sont les 
mêmes. 

4. [Ou bien est-ce parce que tous deux sont des extrêmes?] 
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«4 SECTION B. - CONSONANCES. 



XVII. 

A/à, ri <Sib> rêvre <xoù Siot, r€rroipa)v> ovx oLSovciv &vrl(J>amL; 

*H OTl 0t% 7J MJTÏj 7] TVf^ifxûPOÇ Tjj (TVfMfHOIHp, wtricep h T(V S là, 

ratr&v; yj%sî yà,p <y fiapsîa, > êv rœ fZtipe! àvakoyov &ç y ôftfa 
êv x& olzeî. &(ncep ovv tj aùry ètrriv êv tcS efyca xoà oXkrj <elva,i 9 > 
diïtrre ovx i^a/Wra/ o rrjç àvriûérov <j>6oyycç. oi Si êv rœ Siot, 
Tcêvre xoù Sià, Terrdpœv ovx e%ov(riv ovrcoç* où y&p ètrriv o ot,vroç. 



X. 8tà add. C. V. J. — xctl ôià rerrifxov add. G. V. 2. rj ffujif&vy C. v. J.; tj oufiçuvC? 
expunxit Th. R.; iv xf[ ffup<pwvt<f R. 3. fa" W; ixeî V; ÈxeCvJi libri — ^ papeïa add. V- 
4. iv t$ ante 5jxa om. C»Y»; etvai add. V. 5. pro àvcrifrou B. corr. avrqpwvou — al tt èv 
Ty.... oCtwç, &m oûx è|iya(vrcat.... ftorroç codd.; transposait V. 

B' a XLI. 

A/à r/ <î/ff /*èv A* ô£f/â>v y Sic Sià, rerraipœv où avfMJKWeï, S)ç Sià 



ictotrwv 



*H on rh pkv Sih, tcsvts èrrh êv yfMo'ktœ XcKye», rh Si Sik 
reTT&pœv êv empira*; ovrœv Si rjfuo'kiœv Svoîv k^fjç àpiôjjwbv j} 
5 êvirplrœv, oi ixpot ncpoç ôtXKrfkovg ovSèvv, \6yov sÇovtrir ovre yàp 
êirifAQpioi otite TCo7ùwxka,<rioi etrovrar rh Si Sià, TC^tr&v èrsiSy êoriv 
êv î/xXaa7a> Xoya>, Sic rovrov yiyvopêvov êv rerparxkatriœ 'koyw aiv 
ilev oi ixpoi rpoç àXkyfkovç. ciïtrre èrei trvfjtsJKoviot, êx Tioyov ê%ovrœv 
(bQoyyœv rphç àTùtfkovç ètrri, \oyov Si oi piv rh Sic Sià, tarant 
10 Si&h£i[*[*% e%ovreç rpoç àtotffkovç <f>ôoyyoi e%ov<riv, oi Si rh Sic StoL 
rerr&ptov yj Sic Sià, ncêvrs oùx e%ov<nv 9 oi ph Sic SioL tùww» 
<rv(A<f>wvci &v stev, oi Si erspot cv, SioL roi eipTjf^éva. 



4. Suolv restîtuit B; Tpiûv codices. — ^ xal èiriTpfcwv C» 5. oittv fiXoyov C* 8. ix 
correxit W; euXo^ov è^vxwv codices; Xô^ov è^vxwv conjecerat B. 9. fôô^uv X a Y*; çWyyov 
ceteri libri. 
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SECTION B< — CONSONANCES. **$ 



B v,n PROBLÈME 17. 

1. Pourquoi la quinte <et la quarte > ne se chantent-elles pas 
en série continue <à la façon de i'octave?> 

2. Est-ce parce que la mélodie adjointe ne serait pas la même 
que sa compagne, comme elle l'est dans le redoublement à 
l'octave? Ici, en effet, la cantilène inférieure sonne au grave 
de la même manière que la cantilène supérieure sonne à l'aigu, 
en sorte, que le chant est le même tout en étant différent, et que 
le son adventice passe inaperçu. 

3. Mais à distance de quinte ou de quarte il n'en est pas ainsi, 
car là l'intervalle n'est pas < toujours > identique. 

B lxa PROBLÈME 41*. 

1. Pourquoi ni la double-quinte ni la double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave? 

2. Est-ce parce que la quinte est dans le rapport hémiole 
(1 : 1 1 / 2 = 2 : 3), et la quarte dans le rapport épitrite (1 : 1 x / 3 = 3 : 4) ? 

3. Or si l'on enchaîne deux rapports hémioles ou deux rapports 
épitrites, il n'y aura aucune proportionnalité <rationnelle> entre 
leurs deux termes extrêmes, les nombres de ceux-ci n'étant ni des 
multiples ni des superpartiels. <En effet, deux quintes enchaînées 
équivalent à une neuvième majeure et s'expriment par les nombres 
4:6:9; deux quartes conjointes forment une septième mineure 
et sont représentées par les nombres 9 : 12 : 16. > Mais l'octave 
s'exprimant par le rapport double (1 : 2), dans la double-octave 
les sons extrêmes seront évidemment comme 1 est à 4. 

4. Ainsi donc, puisqu'une consonance ne peut se composer que 
de sons exprimés par un rapport facilement saisissable, et qu'un tel 
rapport existe entre les sons d'une octave redoublée, mais non pas 
entre ceux d'une quinte et d'une quarte redoublées, la double-octave 
sera consonante, tandis que la double-quinte et la double-quarte 
ne seront pas des consonances, à cause de ce qui vient d'être dit. 

» Probl. 4a dans la traduction de Gaza. 
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a6 SECTION B. — CONSONANCES. 



B' b XXXIV. 

A/à r/ fl/$ ph 8f oÇeiœv xoù Sic Sià rerrdpœv où <rup$wve7, Sic 

*H on où S)ç Si 6%£i&v oùfà Sic iioL Tsjrdpwv <àvd Xoyov> iar/v; 
rh $k in reTT&pcDV xa/ iià révre. 



3. oô V. C. v. J. i codices; oùtt B. — oott codices; où Bekker. — dvà Xdyov sup- 
plevit Th. &; irciH.6>tov add. C. v. J.; èv Xfyp èmjupct R. 
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SECTION B. — CONSONANCES. 27 



B« b PROBLÊME 34. 

i. Pourquoi ni la double-quinte, ni la double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave? 

2. Est-ce parce que la quinte redoublée et la quarte redoublée ne 
formentpas une proportion rationnelle, comme le font la <simple> 
quinte et la <simple> quarte? 

3. Mais la conjonction des rapports de quinte et de quarte engendre 
la consonance d'octave 1 . 

» Ce § 3 ne •© trouve pas dans le teste grec, mats dans la traduction de Gaza : < Sed 
t diatessaron ac diapeate proportionea apte in unam diapason continentiam copu- 
« lantur. • 
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30 SECTION C. — I/OCTOCORDE ET L'HEPTÀCORDE. 



C XXXIII. 

A*à ri svdpf^otrrtyrepov <àicb rov o%êoç> hù rb fi&pù 7} wxh 
rov fiapêos en) rb ilgù; 

Tlorçpov on rb <ph> àicb ryç &p%ijç yiyvêrcu cLp^ecOcu; y ykp 
pétry xaù ijjêfubv o^vririfj rov rerpa%op8ow rb Si oùx àr àpxjqç 
5 AXX* àicb rshevrijçi jj on rb fiapv àich rov oÇéoç yewauirepov xoù 
sbtymfaepov, 



x. àicb toû ôç£oç add. Bekker. 3. jilv ineeruit V. C. v. J. — ftarieu C». 4. wcp«x«pfaj 
corr. Bekker; iwpax^ 00 codicee. 5. ù*à xoù dçéo; X». 



> XLVII. 

A/à ri ci àpyjxloi éxr^opSovç xoiovvreç ràç àpfAoviaç, ryv 
xncàrrjv àXX' où ryv vrjrijv xarrehncov; 

*H où rtyv vyrijv, àXXà ryv vvv xocpo^fjuêtnjv xaiKovf^êvrjv fofnjpow 

xoù rb rovituov Si&crrijftot,; èyj&vro Sk pétry rij i(r%Arrj rov èxî 

5 rb o^v icvxvov. Sib xai f^êtnjv nùrtyv TpovyflopevtrM, on rjv rov pht 

oim rerpatyppiïov réheury, rov fe x&rœ àp%rj, xoà pécrov elye Xoyov 

rovw r&v oixpœv. 



3. vfniv scripienint B et W; Mtiiv codieei — xaXoopiviiv iwp«|ifoi|v X» 4. fièVg tÇ 
iaxàv^ transposuit W; ^ èa^cra) x*i jii^ C»; t? tT^àr^ pir^ ceteri libri 5. ?i foi ^v 
codicee; % expuwrit B. 6. Xdyov an ftfirov? C. v. J. 7. xôv pro xdvy scr. C. v. J. 
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SECTION C. - I/OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. $t 



C 1 PROBLÊME 33. 

(Cf. Mus. de l'ant., t. I» p. 378.) 

1. Pourquoi la succession des sons est-elle plus satisfaisante 
de l'aigu au grave que du grave à l'aigu? 

2. Est-ce parce que, au premier cas, on se trouve commencer 
par le <vrai> commencement? En effet la tnèse, le son dit 
t conducteur », est le degré supérieur du tétracorde < grave; > 
tandis qu'au second cas on part, non pas du commencement, 
mais de la fin. 

3. Ou bien le mouvement de l'aigu vers le grave est-il plus 
noble et sonne-t-il mieux ? 



: Ui PROBLÈME 47 1 . 

(CL Mus. de Fant.. t. II, p. 634) 

X. Pourquoi, lorsqu'ils ont fait des échelles de sept sons, 
<transformant l'octocorde des disjointes en heptacorde des con- 
jointes^ les Anciens ont-ils maintenu Vhypate et non pas la nltti 

2. A vrai dire, ils n'ont pas supprimé la nite; ils se sont con- 
tentés d'élimiperla corde dite actuellement paratnèse, partant 
l'intervalle entier du ton disjonctif. 

3. Ils ont employé la tnèse, comme extrémité inférieure du 
pycnon s'étendant vers l'aigu. 

4. C'est pourquoi ils ont appelé « médiane • cette corde. En 
effet < lorsqu'ils parcouraient l'heptacorde de l'aigu au grave, > 
la tnèse se trouvait être à la fois le son final du tétracorde 
supérieur et le son initial du tétracorde grave. 

5. < Sous le rapport de l'intonation > elle est le terme moyen 
entre les deux sons extrêmes. 

t Problème 48 dans la traduction de Gaxa. 
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3 i SECTION C. -. L'OCTOCORDB BT L'HSPTACORDB. 



:* •:: -Vu. 

Ai& ri ol&p%aToi èxrwxfipSovç voiowrsç <rkç$ '&pp,wltiç 9 ript 
inciTTjV àXX* où rty vyrijv xaréTwcov; . ' .1 

[irorspoy roûro fav&oç ij 08; ' d[Ltyripoiç y dp xarsKnrov, rr,y il rplr^y ^jpovyJ] 

' V ° Tl V i? a /? UT ^/ ,a i<r%ve* tov rtyç oÇurêpaç <f>ôoyyov; œore paXhov 
5 y vtc&tvj àwêSiSov rh &vri<j)œvov ij ij vqT7j m 



[sire) ro cÇD ivydpewç j&aAÀOK, ro il fiapv jîçtox ^teyfcafSai.] 



X. tÀ( add. V. — dtppovfac iroioûVceç X» 3. icorepov toûto <j/e06oç éfiforlpecc yèp xatéV.icov 
rijv & TpÎTTjv è^Spouv T) ou maie libri ; emblema expunxit V. 4. ? fe W; àXV Bn codiccs 

6. fricel tfiftcvrtai libri; ioduxerùnt V et W — lw*m xô ô$6 conjectt W — 2n xal « vcl 

eju8modi quid » B — 6eîxai post ÔÇù supplevit W, G axa duce; tavépeoç ajjfuïov conjece- 
runt R et Th. R. 



XXXII. 

■ À/à t/ Stà %a<ram xaÀsÏTM, àXX* oO.xarà rôv àpiûftov Si* ôxrto, 

aHT%Sp XOU Slà, TSTTÀpWV XCÙ 8là TCeVTS\ 



-■ [*H Iri brrd'foâv al %opïal ro dpxaïov ; : elr iÇeXw rijy rplryv Tipftwvipoç rr t v 
yr t TY é v itpoo'iii i Xe 1 xcù et) roùrov' èKkrfiy iid tavwy.dtà oi t{ faro&$ 'if kfrd yàp r t v.] 



2. TWffdÊp<ûv X â 4. v^rnjv O — tootm X*. 
Responsum seclusift G. 
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SECTION C. - L'OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. 33 



*llb 



PROBLÈME 7. 

i. Pourquoi, lorsqu'ils ont fait des échelles de sept sons, les 
anciens ont-ils maintenu Yhypate et non pas la nete? 

2. Ceci n'est-il pas faux? N'ont-ils pas plutôt conservé ces deux sons 
et supprimé la trite? 

3. < Ont-ils préféré Yhypate à la nète> parce que la corde 
grave contient le son de la corde aiguë ? 

4. En sorte que < pour eux > Yhypate, mieux que la nète, 
donnait l'impression de l'accord antiphonique. 

5. En effet si l'aigu < accuse > plus de force, le grave résonne plus 
aisément. 



*iii 



PROBLÈME 32. 

(Cf. Mus. de Vaut., t. II, p. 634.) 

1. Pourquoi appelle-t-on <l'intervalle d'octave> diapason, t par 
tous <les degrés de l'échelle •,> et non pas, d'après le nombre 
<des degrés, > diocto, « par huit, » comme on dit diatessaron, « par 
quatre, » et diapente } t par cinq • ? 

2. Est-ce parce que, aux temps anciens, les cordes <de la lyre> 
étaient au nombre de sept seulement, et que Terpandre n'ajouta la nète 
<des disjointes> qu'après avoir éliminé la trite <des conjointes ?> 

3. Est-ce là pourquoi l'on a dit, non « par huit », car il n'y en avait 
que sept, mais « par toutes > ? 

4. En effet c'était par la septième corde < que l'on produisait 
l'octave. > 
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34 SECTION C. — L'OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. 



C" XLIV. 

A/à ri [rwv fjiEv èvrà] [asct] xaJheÏTa*i y t&v Se oxtco ovx eari pétrov} 

*H on èirTa^opSoi ijv&v ai àppovicu ro TaXaiov; rà Se èrrà, e%ei 

ftétrov. en êreiS^j t&v (*eTa%v t&v oixpœv to pevov povov àft/fl riç 

ê<TTiv. — 6(tti yàp <to> t&v <eiç> OcLrspov t&v oixpœv vevovrœv 

5 eV TlVl SlCbO'TljfAOLTl àvk (JéètTQV OV à,p%y) [*ovt errai [*i<rov]. 

'Exe/ Se e<T%ara, p,ev êtrTiv âpuovlaç vyjTTj xaÀ vx&vq, Tovrœv Se 
àvà, fùévov ol Xoncoi <f)66yyoi 9 œv y p,e<rfi xaXovpéwj u*6vt] àpyfl ètrTi 
O&Tepov TeTpa%opSov 9 Sixaiœç petry xaXe/Ta/. ro ykp peTcrf-v tivcov 
axpOV pkiTQV ov àp%i] pivov. 



i. twv jièv éirrà expunxerunt B. V. Th. R. 4. tô add. VV. — eU add. B. R; «?£* 
coDJecit V. 5. tout' €<rcou jiéuov ut interpretamentum inclusit B. 6. jiév èort V. ; \iiv ektv 
C. v. J. ; jiéuov è<rc£ codices 8. tô yàp W; tûv yàc libri 9. xà uéo-ov ^v libri; jxéuov ov omisso- 
tô correxit W. 



C<" XXV. 

A/à t/ jtceV^ xaXfîra/ iv tcJç à,pfjt,ovia,iç; t&v Si oxtw ovx etTTt 
ftétrov. 

*H on èiCTd%opSoi tfcav a* &pfiovlai to itfthaiov; rà <îè eTTÙ, 
p/et fjtéêcrov. 
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SECTION C. — L'OCTOCORDE ET L'HBPTACORDE. 35 



PROBLÈME 44 1 . 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 261.) 

1. Pourquoi <dans l'échelle octocorde> la mise est-elle ainsi 
appelée, alors que le nombre huit ne comporte pas de chiffre 
moyen ? 

2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> ne comptaient à 
l'origine que sept cordes, et que le nombre sept contient un 
chiffre moyen ? 

3. Ou bien est-ce encore parce que entre deux points extrêmes 
le milieu seul constitue un principe directeur? 

4. En effet le milieu détermine les deux extrémités, qui s'en 
éloignent de part et d'autre à une distance donnée. 

5. Or, comme les deux points extrêmes de l'échelle-type sont 
la nete et Yhypate, que les sons restants forment la partie inter- 
médiaire, et que parmi eux celui seul qui s'appelle mise est le point 
de départ de l'un des tétracordes, c'est à juste titre qu'on lui donne 
le nom de € son moyen ». 

6. En effet parmi les degrés compris entre les deux extrémités 
<de l'échelle> la mise seule est un élément constitutif < du 
système. > 



*IVb 



PROBLÈME 25. 

(Cf Mus. de Vant., t. I, p. 89, note 1.) 

1 . Pourquoi dans les échelles <octocordes> la mese est-elle ainsi 
nommée puisqu'il n'y a pas de milieu dans le nombre huit ? 

2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> n'avaient primi- 
tivement que sept cordes? Or, le nombre sept a un milieu. 

1 Problème 45 dans la traduction de Gaza. 
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3 6 SECTION C. — L'OCTOCORDE ET L'HEPTÀCORDE. 



C 5 XXXVI. 

A/à t/, èkv pev ij f^étrrj xivrjôij, xaù ai aXXa/ %opSoù rj%ov<ri 
fâeipopevcu, êàv Se a,v tj pev ftévri, r&v Se £Kkœv riç xivijôij, <i]> 
xiV7]6eï(T(t [lovy <j>6eipercti; 

*H on to yippQtrfai êtrrfo àicatrcuç to %%eiv %wç itpoç rr/v (**a<niv, 

5 xoà ij t&ctiç y êxa<rr7]ç tjStj Si èxeivrjv; àpOévrog ovv tov ahiov tov 

yjppotrQai xcù to trvver/fiv ovxeTi opoicoç </>a/Wra/ VTC<bf%eiv. (tidç Se 

àvapfjt,C(rTov ovtryç, ttjç Se (jt,ê<rrjç pevovcrTjç, evkoyœç to xwr o,vt7jv 

ix'Kehei pôvov toaç yoip aXXa/j incâpy/i <en> to ypiiotrôai. 



i. àmixoùai conjecerunt V. et Th. R. 2. ©ÔctpojjLcvai corr. Stark probante R — xiv>|8jj 
om. X* — -h add. V et Th. R. 3, ©(tefpexou Stark; ©eeyyeTai libri 4. rà 8è I^eiv codices: 
Zl exp. V. — *<•>? om. C. — jiéaiîv iitcwau; libri; àirdwaiç delet W; dbrdbaç R et V — 
tj 8ti tô ^p(i690ai <^ irpèç ttjv fié?>jv > èarlv ditâffaiç, t6 tc e^eiv tcwç *rcpôç t^v jjlcv>)v àicctaaiç 
C. v. J. 5. xdéffiç emendavit Th. R. ; ?<*£iç codices 6. tô aûve^ov corr. V ; xô frovex^evov W; 
toO auvéyovTo; libri 8. èx^Etect ji6vov corr, B ; èxXcnrdjievov codices — exi add. W. 



XX. 



A*à r/, iàv ^iv t/j t^v ^êtr^v xivyfryi f*0V7]V, âppotraç <Sï> 
rà,ç iïKkaç %opSàç ^pyrcu tcd opytLvœ, ov ftovov orot,v xot,rk tov 
tvjç fAecryç yévijTai <j)6oyyov, \vwei xaù <j>aher(ti àvappoeTOV, àXXà 
xoÀ xa,rk ttjv iïKkyv peXcoSloLV èkv S\ T7jv X/%avov y Tiva, 
5 £aKov <j>Qoyyov, Tore <f>a,iveTai Sia<j>êpeiv povov, orttv êxeivrj nç 
%prJT(x,i; 

*H evkoyœç tovto trvftfiafaei; tc&vto, yàp toi, yjpqtrT% f*ek7j 
icoTàÀxiç jri ftéo-r] yjfîp;o,i) xtà icowreç oi àyaôoi TOiTjrai icvxvk 
icpoç ttjv fjt,é<T7)v wK&YT&tri, xâv cLTcëkQœtri, Tar/p èTta,vèpypvT(ii r 
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SECTION C. - L'OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. 37 



PROBLÈME 36. 

(Cf. Mus. de Vant. t t. I, pp. 260-261.) 

1. Pourquoi, lorsque <sur une lyre ou une cithare > la mise est 
dérangée de son accord, les autres cordes sonnent-elles également 
faux, tandis que, la mise restant au ton, si Tune des autres cordes 
vient à dévier, cette dernière seule paraîtra fausse ? 

2. Est-ce parce que, pour la totalité des cordes, être d'accord 
consiste à se trouver dans un rapport déterminé avec la mlse f 
laquelle règle la tension de chacune d'elles? 

3. Or, la cause première de l'harmonie et son élément cohésif 
venant à disparaître, rien ne semble plus subsister dans le même 
état. 

4. Que si, au contraire, l'une des autres cordes étant faussée, la 
mise se maintient au ton, la première seule sera rationnellement 
fautive, mais la justesse de l'accord persistera pour toutes les 
cordes restantes. 



*VI 



PROBLÈME 20. 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 260.) 

i. Pourquoi, lorsqu'on a dérangé seulement l'accord de la mise 
après avoir mis les autres cordes au ton, <et qu'ensuite > on se 
sert de son instrument, causera-t-on une impression pénible et 
aura-t-on l'air de jouer faux, non-seulement en faisant entendre 
la mese, mais dans tout le reste du dessin mélodique, tandis que, 
si la corde fausse est la lichanos ou toute autre, la discordance 
apparaîtra seulement lorsque cette corde aura à se produire ? 

2. Ce résultat n'est-il pas naturel? En effet dans toute mélodie 
bien faite la mise s'emploie beaucoup, et tous les bons composi- 
teurs y ont fréquemment recours. Alors même qu'ils s'en écartent, 
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38 SECTION C. — L'OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. 

wpoç fe SXhtjV ovrcoç oùSepitiv. xtoQ&icsp ex rov Koyov èvlœv eÇcupe- 
10 Oévrœv trvvSécrpcov ovxéri erriv o Koyoç 'ETOwjvixoç, ohv ro ré xaà ro 
xVéïy evioi 8e où8h 'kvTCovtri 8ià ro roïç pav àvovyxaïov elvat yjiïjcrfai 
tcoKK&xiç, eï errai Xoyoç, roiç 8e fiq, ovrœ xocà r&v <f)Qoyyœv y 
pétri) axncep <rvv8e<ru*o'ç ècrri, xciï [t&Xiora r&v xœkœv, Sièt, ro 
wTtfurr&xiç èvwcdp^eiv rov <j>Q6yyov aùrr^. 



i. tV fié^v om. C» — ^vtjv correxit Th. R.; fy5v libri — tt add. V 2. yjfivou. V; 
xéxpijxai OX*Y*; xal xPTi* " conjecerat Bekker — 8ri xarà C â ; idem om. yévjjTcit 
3. «pOivrcat X* 5. èxefvfl W; xàxehrç codd. 9. èx -coy \6yov cm. W; èx tûv Xdywv libri 
10. oùxétt W; o'jx codd. — earat pr. X* 13. xwXwv scripsit G; xaXwv libri. 



Digitized by 



Google 



SECTION C. - L'OCTOCORDB ET L'HEPTACORDE. 39 

ils se hâtent d'y revenir, ce qui n'est point le cas pour les autres 
degrés de l'échelle. 

3. De même lorsqu'on fait disparaître du discours certaines 
conjonctions, telles quere et xcù par exemple, ce qui reste ne sera 
plus un langage hellénique, tandis que < l'absence > d'autres 
conjonctions n'offrira rien de choquant, attendu qu'il faut néces- 
sairement prodiguer les unes, si l'on veut se faire comprendre, 
mais nullement les autres. 

4. De même, parmi les sons de l'échelle, la mese est en quelque 
sorte l'élément conjonctif (le lien harmonique), et particulièrement 
dans les interludes des instruments, car c'est elle qui s'y rencontre 
le plus fréquemment. 
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Section D. 

SIX PROBLÈMES SUR DES PARTICULARITÉS 
DE L'EXÉCUTION VOCALE. 
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42 SECTION D. — PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 



D'* XXI I. 

A/à ri ci toXXoj piïXhov aiovrsç rov piOpov trcbÇovcriv 7} oi 
ohiyot ; 

*H 0T1 paXkov Tpoç êvci re xoù ijysfiovtt (Skaicovtn xoù fipaStrspov 
&p%ovrcu, coïts p&ov rov avrov Tiy<xa,V6i(riv m , èv yhp rw tol^si tj 
5 afta/9T/a ifkeimv. 

3. ppaôi/rcpov corr. B; papÔTtpov codd. 4. 6px°^ VTat con J« Graf. — fâov Bekker; piStov libri. 



D» fc XLV. 

A/à ri 0/ toXXo/ aSovrsç <rwZpv(ri f^aXKov tov pvôftov y oi 
ohiyot ; 

*H on poïKkov t/soj 2ya té xa/ r^ys^ovtu pKéncovtn xoù fipaSvrepov 
obéirai, aîoTf paov roO aùroD Tuy^avouff/v; iv ^èv <yà/9 tû5 râ%ei 
5 *xkeiwv yiyverou y àaccprict' cvpficcivsi Se rœ ijysftovi icpofr&fêiv 
rovç tco'KKovç i$ia,Ço'[*evoç re ovSe)ç oiv otùr&v Stctkdaxpeiev incspdpocg 
ro irkTJÔoç. èv Se roïç okiyoïç ^aXXov iifik&p/Kovfriv Sio xa,ffa,vrovç 
[êv avroiç] pSXkov wyœviÇovrat y itpoç rov ijyeftovoi, <^kéncov(riv.> 



6 te corr. W; 8è codd. 8. èv aÙToïç del. V. — pXércouatv add. W. 



XXI. 

A/à ri r&v oLSovrwv oi fiapvrepov aLSovreç r&v o£ù dSovrœv, êàv 
àiroLSœo-i, pâXhov xnraSyjXoi yiyvovrai; opoiœç Se xoù <èv> rœ 
pvQftœ oi èv rœ fipaSvrépœ TrXTjfAftekovvrsç xar&fojhoi ft&Xkov. 

JJorepov on nckeiœv %povoç rov ficcpéoç, ovrœ Se paXhov 
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SECTION D. — PARTICULARITÉS DB L'EXÉCUTION VOCALE. 43 



D 1 ' PROBLÊME 22. 

1. Pourquoi un chœur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-il mieux la mesure qu'un petit chœur? 

2. Est-ce parce que, n'ayant les yeux que sur un seul, à savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
qu'ils arrivent plus facilement ensemble ; car c'est de la précipi- 
tation que proviennent la plupart des fautes. 



D» PROBLÈME 45 x . 

(Cf. Mus. de Vant. t t. II, p. 69.) 

1. Pourquoi un chœur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-il mieux la mesure qu'un petit chœur ? 

2. Est-ce parce que, n'ayant les yeux que sur un seul, à savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
qu'ils arrivent plus facilement ensemble; car c'est de la précipi- 
tation que naissent la plupart des fautes. 

3. De là vient qu'une nombreuse réunion d'exécutants suit 
avec attention le chef; personne ne cherche, en se singularisant, 
à l'emporter sur la masse. 

4. Mais, s'ils sont en petit nombre, les exécutants seront portés 
à rivaliser entre eux plutôt qu'à se régler sur le conducteur. 



pu PROBLÈME ai. 

1. Pourquoi, parmi les chanteurs, ceux qui ont une voix de 
basse se font-ils plus remarquer, s'ils se trompent, que les ténors? 

2. Pareillement ceux qui pèchent dans les mouvements lents 
choquent davantage. 

3. Est-ce parce qu'il faut plus de temps pour faire résonner le 
grave, et que l'intonation est conséquemment plus appréciable ? 

1 Probl. 46 dans la traduction de Gaza. 
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44 SECTION D. — PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 
5 CU<r(h]T0Ç ; [^ * ri * v *X«ovi XfôVa; irÀgfa; afrôijo-jv ira^^gi;] T0 Se \?&xù xa ^] Ô^V 

XavOAvei Sià, rb rd%oç. 



2. iv add. Th. R; — xàv correxit R; xal codiccs 3. ppaôuxÉ*^ scripsit Th. R; papuxip<p 
libri 4. outw corr. R; ouxoç codd. 5. ? 8x1 •••• icapéy^i deleverunt Th. R. et W. — xa^Cr 
xal exp. W. 



D> XXXVII. 

A/à ri rov èv <}>œvij oÇêoç ovroç xarà, rb okiyov, rov SI fiapéof 
xa,rk rb icokv -»— rb pèv ykp fietpv Sik rb ickrjQoç fiapv, rb Se o^v 
Si okiyoryjra, ojfiî — epyov ^olKKov oLSeiv rot, ô%êa f} rà, fiapéa; 

xaù okiyoi rà oivœ Svv&vrtu àSeiv, xaÀ 01 vo'poi opQioi xai oi èÇsîç 
5 y/thsTCti oto-aï, 81k rb àvarernfiévoi elvar 

xttiroi ekarrov epyov rb okiyov xiveïv y rb toXiv œtrre xoù àépa,. 

*H où ravro y s o%v<f)œvov eivou (f)V(rei xaÀ rb djjù dSeiv; àXkà, 
<f>v<rei pev oÇvfyœvot, aravra Si ào"ôiv£/av, rœ pà/ SwaurOcu icokvv 
xiveiv àépa, àkX okiyov Se okiyoç rayp ^éperar 
10 èv Se rœ ofSeiv rb ô%v Svv&peœç o-yjf^eTov rb pev ykp (rfyoSpœç 

<f)£pOU*ëVOV rOt/YV (f)£ p£rCU [&o ro o£ù hvdiusujç oVjpelov foo xa) 01 exrixo) oÇv<bœvoi\ 

xoù epyov rk oivœ (LSeiv, rb. Se fiapéa xirœ. 



7. xaÙT<5 ré C a Y* 8. xtvcîv noXùv C* 9. 6 8è \6yoç C» 11. Vcrba interpolata fitô rb 
àgp ••• ôçû<pwvoi quae continent observation em veram quidem sed ab hoc loco alienam- 
induxit V; ol eùxxixol X»Y«; ôçûçwvot om. C* 12. xaxw manifesto corruptum; àpyla con- 
jecit G; iyrxov R; p$ov C. v. J. 
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SECTION D. — PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 45 

4. Ou bien parce que, occupant plus de temps, le grave, comme le 
lent, impressionne davantage l'esprit? 

5. Tandis que l'aigu (de même que le rapide) se dérobe par son 
peu de durée. 



D m 

PROBLÈME 37. 

(Cf. Mus. de Vant.t t. I, p. 241, note x.) 

1. Puisque dans la voix <et dans le son en général > l'aigu est 
le résultat d'une petite quantité < d'air déplacé, > et le grave d'une 
plus grande quantité, — car le grave est lent par le beaucoup 
et l'aigu est rapide par le peu, — comment se fait-il, dis-je, que 
l'on a plus de peine à chanter les mélodies aiguës que les graves ? 

2 En effet peu de personnes arrivent à chanter dans le registre 
supérieur, et les nomes dits élevés ou aigus s'exécutent difficile- 
ment à cause de leur extension vers le haut. 

3. Cependant il faut un effort moindre pour mettre en mouve- 
vement peu de chose que pour remuer une masse, et il devrait en 
être ainsi pour l'air. 

4. Serait-ce parce que autre chose est d'avoir reçu de la nature 
une voix aiguë, autre chose de chanter dans le registre aigu de 
sa voix? Certes toutes les voix aiguës par nature sont telles en 
raison de leur débilité, étant impuissantes à mettre en mouve- 
ment une grande quantité d'air, tandis qu'une faible quantité se 
déplace facilement. 

[5. C'est pourquoi les gens étiques ont une voix aiguë 1 .] 

6. Mais, dans l'acte de chanter, la production du registre aigu 
est un indice de vigueur; ce qui se déplace avec force se déplace 
avec vitesse. 

7. En résumé, chanter l'aigu eqt un travail; < chanter le grave 
est un repos. > 

x J'ai déplacé la petite phrase interpolée, pour la mettre à la suite de la proposition 
dont elle dépend. 
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46 SECTION D. - PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 



D* ft XXVI. 



A/à ri en) ro ôÇv cLtoLSovctiv oi TcXêTtrroi ; 
Tlthrepov on ptiov 6%v oLccct 7} finpv; 



[*H In xelpov <ro o£ù> rov jSxpsoç; dftzpria, 8e hcn rov xjelpovoç irpôifys.] 
1. èit^tôouai X* 2. tj Bxi ytïpov ••■ icpa£iç induxit G. 

D* b XLVI. 



A/à ri èiii ro ôÇù a.Tctâowriv ol xXe/Vro/ ; 
*H on pdov o%v qtrcu 7} fïapv; 



[adouci yovy o£y jfcâXAov, ko) èv oî a$oycjy, dpzprivovo'iv.] 

3. «fôouat y°0v " * GtjiapTavoLm mère quisquiliae sunt — èv <j> «fdo-JTi jxâîXXov ânaprivovjv 
vcl < ôià toûto > èv $ ^ôouffi < ttSXXov > dfiaptavo'JTi tentavit W. 



D 5 III. 

A/à t/ r^v Tcapvicwn}V aSovreç (jufchKTra, àicoppiqyvvvrai, ov% 
Tjrrov y} rtyv vrjrijv xoù rà oivco, psrh 8s ïiHbtrr&treœç rXeiovoç; 

*H on %ofheTCœra,rot, r&vryjv a£$ov<ri xcù aûry ot,p%y; ro Sh 
yjûCkeicfo $& rrjv êrirobciv xa/ ncletriv r^ç (JHovyç- èv roùroiç Sh 
5 tcovoç' tcovovvto. Se (^aXhov Siufy&eiperou. 



a. ôwwtcwscdç codd.; ôiatdiœciK conj. Th. R. 3. cwtt) ^ àpyj X a ; aùrij àp/fi C a ; «3t>j àpjrf 
ceteri libri : cantandi primordium vertit Gaza. 4. & 6 ™Svo; C*. 
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SECTION B. - PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 47 



> IV * PROBLÈME 26. 

1. Pourquoi la plupart des chanteurs < lorsqu'ils faussent > 
détonnent-ils dans la direction de l'aigu ? 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
< que chanter trop bas ? > 

3. Ou cela vient-il de ce qu'une intonation <trop> aiguë est pire 
qu'une intonation <trop> grave? 

4. Or l'on s'égare lorsqu'on met en pratique le pire. 



D lvb PROBLÈME 46'. 

1. Pourquoi la plupart des chanteurs < lorsqu'ils faussent > 
détonnent-ils dans la direction de l'aigu ? 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
<que chanter trop bas?> 

3. Les chanteurs sont donc enclins à entonner <trop> haut; et en 
agissant ainsi ils s'égarent. 



D v PROBLÈME 3. 

1. Pourquoi ceux qui entonnent la parhypate, ont-ils fréquem- 
ment la voix vacillante, non moins qu'en attaquant la nete et les 
sons plus aigus, voire même avec une déviation plus marquée? 

2. Est-ce que la parhypate se chante le plus difficilement, étant 
un élément premier, <l'intervalle minime de l'échelle musicale?> 

3. Car le difficile < en matière d'intonation > provient, ou de 
la surtension ou de la compression de la voix. 

4. C'est en ces choses que se dépense le labeur. Or les 
tentatives laborieuses sont celles qui avortent le plus. 

1 Probl. 47 dans la traduction de Gaza. 
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48 SECTION D. - PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 



D 6 IV. 

A/à ri fà rnvryjv yfCkSTC&Çj rty Si vtc&tijv faSicoç; xairoi Sierriç 
èxa/répa,ç. 

*H or/ ftêr àvéoscoç y inca,rij 9 xoù oiftot, [astoc rty vwTwnv 
iKtt^pbv rb àva%aXav; Sià, ravro Si soins xarà, nporiMM d$ou,sv7] 
5 icphç rpirrjv y Trapa/Aétn]. 

[$e7 yif> perà (rvvvoiaç ?caî xaraa-ri<rau)ç olKeioriryjç rut rfiti fpoç ryv f3ov\rj<riv. rou tï 
$)j xarà (Tv^ujvlaç riç ij aïricc;] 

3. alvé<rea>î Y* — hûvtowiv emendavit R; <rôrras , iv libri 4. àvayaXïv scripsit C. V. J.; 
avw pàXXeiv libri — xa-rà itp<m{i(av <$ôo,aév>} irp6ç xp[T>jv ^ napa^é**) scr. G. V. in loco 
misère corrupto ; xal Ta irpàç {i(av Xeydfieva 7tpôç xauTrjv 75 icotpaviitrjv codd. ; irpèç p£av Busse- 
maker; • licet suspicari auctorem dicere fere hune in modum : toùtA loixe Xéyeiv xal 
rapl toG ôçuxépou T6Tpa/6p8ou xal avaXà^oi tiç av «cà icp<S*8ev Xeyéfieva {iXéitcov irpàç TpCxTjv xal 
iwtpafiéjïiv », C. v. J. 6. ôet yap •••• altla, ut W. et V. videtur, aliunde irrepserunt 
in textum. 
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SECTION D. — PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 49 



D vl PROBLÈME 4. 

1. Mais si la parhypate s'entonne avec tant de difficulté, 
pourquoi Vhypate est-elle chantée si aisément, alors que toutes 
deux sont à un diêsis Tune de l'autre ? 

a. Est-ce parce qu'on émet Vhypate en relâchant la voix, et 
que, après la tension, il est facile de se porter vers le bas ? 

3. La même raison fait que l'on paraît chanter avec prédi- 
lection, à la suite de la trite, la paramlse. 
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Section E. 

TROIS PROBLÈMES SUR L'ACCOMPAGNEMENT 
HÉTÉROPHONE. 
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52 SECTION E. — ACCOMPAGNEMENT HÉTÉROPHONE. 



E 1 XHa-XIIIb. 

A/à ri rœv %opSœv y fiapvrépa, àe) rb ^ekoç Xaa/Sàvs/; êàv ykp 
Shj oLcrou ttjv TC&p&perryjV <rvv t/'/X^ rij viqryi, yiyvsrcu rb ftekoç ov8h 
rjrrov èkv SI rtyv vyryv, Séov a&w/>ft>, xJ/iKtj où yiyvercu. 

*H on [t&kurra, uàv èv àpfyoiv ètrri rb [a^^oTv] ftskoç, et $é f//q 9 

5 èv rœ /3a,p6Ï; [asïÇcv y dp. 



2. 5ér, COÏT. B; U^oli codd. — irapatiéa7jv libri ; xapavr/r/iv suspicatur Fétis. — vr/qi em. W. 
(Cf. Mém. sur la symph. des anciens in Acad. de Belg. Mém. des savants étrangers, 
XXXI, p. 25-33); jJLi^nn codd. — jxéXo; corr. Vincent; fiisov codd. 3. v^ojv corr. W; 
jié^v codd. — in loco valde corrupto pro 5sov V. suspicatur cjtèsiv M*|. — tyikii scr. W ; biki. 
libri. 4. r t ante &ri add. Bekker — àjxspoîv exp. V. 5. èv t<j> Jtepsî Bekker; oi t<j> jkpeî codd. 



E a XLIX. 

A/à t/ t<5î/ trvpûœvitov icoiovvrœv <J>ôoyyœv èv rœ fictpvrêpœ rb 
(Aekixœrepov ; f 

*H or/ rô ftëkoçrij fth uvrov (fyvcrei ftttkaxov ètrri xoÀ TJpsftcuov, 

ry èe rov pvtipov f*i%ei rpos,yp xtù xivrjnxdv; ènce) 8s 6 (bev /3a,pvç 

5 <f>6<fyyoç [ftaxaxo; xaî] ijpe^aAog ècriv, è $£ o%vç xivyjnxoç, xaù rœv 

rtxÀjrb ftekoç èyjvrœv sty oiv ftekixœrepoç ô fiapvrepoç. [1* rairà ,***« 

/xâAAov. fjv yàp ri pè\oç aCrûJ jxaAaxoV], 



i. twv tfjv au;jL9<i)v(av codd.; tt.v exp. V. 2. ,aeXtx«oT€pov em. B; naXaxcoTepov codd. 3. tô ante 
txéXoc om. X* 5. fiaXaxèç x«l exp. C. v. J. 6. [isXixcoTtpo; B; fiaXaxtoTepo; libri — èv Taj?<j> •••• 
ïiaXaxdv, qu» induxit V, m erse nugae sunt. 7. aà-rô jiaXaxèv C». 
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SECTION E. - ACCOMPAGNEMENT HÉTÉROPHONB. 53 



PROBLÊME I2 ft -i3 bl . 

(Cf. Mus. de ïant. t t. I, p. 364.) 

1. Pourquoi la plus grave de <deux> cordes < attaquées 
simultanément > est-elle toujours attribuée au mélosl 

2. Car, s'il s'agit de chanter <par exemple > la paramese avec 
le son purement instrumental de la nète, le mélos n'en subsiste 
pas moins < dans la voix et dans l'instrument. > 

3. (Mais lorsque les deux ont à faire entendre la nete, il n'y a 
plus de corde purement instrumentale.) 

4. Est-ce parce que le mélos se met de préférence dans les deux 
parties, <le grave et l'aigu, > sinon, <lorsqu'il y a mélange 
d'accords, > au grave? Car le grave est l'élément majeur. 



E» PROBLÈME 49*. 

1. Pourquoi, des <deux> sons constituant l'accord, le plus 
grave est-il le plus apte au mélos? 

2. Est-ce parce que, de sa nature, la succession mélodique 
est placide et tranquille, et ne devient piquante et mouvementée 
que par sa combinaison avec le rythme? 

3. Or, puisque < d'autre part> le son grave est < également > 
tranquille, tandis que le son aigu est mouvementé; 

4. Parmi les sons entrant dans la même succession mélodique, 
le plus grave sera nécessairement le plus mélodique <de tous.> 



1 Voir ci-dessus, p. 19, note 1. 

* Probl. 50 dans la traduction de Gaza. 
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54 SECTION E. — ACCOMPAGNEMENT HÉTÉROPHONE. 



Es XVI b . 

< A/à t/ rô trvfjujmmv ft&kurTa, icpèicei rij ^ikij xiôapicei 7} 

* H ot/ < oSto> > [xSXkov $ià,$7]hov yiyvercu rb frvfjt^xoveiv 7} orow 
icphç rijV <rvfjt,<f)œvlM ofSji; àvâyxrj yàp rtyv èrépav oftoijxoveïv, wtrre 
5 Mo *pbç piav (f)covrjv yiyviftevai à<])aviÇov<n rty èrépav. 



1. Awk xi.... aïk-frei suppleverunt G. V. 3. outw W. Gazam secutus. 



Digitized by 



Google 



SECTION E. — ACCOMPAGNEMENT HÉTÉROPHONE. 53 



S" 1 PROBLÈME 16b'. 

1. < Pourquoi la pratique des accords convient-elle surtout à 
la musique instrumentale pure ? > 

2. Est-ce parce que < dans ce genre de musique > la réso- 
nance simultanée est plus distincte que lorsqu'on chante sur des 
accords ? 

3. Car <au dernier cas> la voix doit se mettre nécessairement 
à l'unisson de Tune ou de l'autre <des deux notes de raccord, > 
en sorte que deux sons < identiques, > se produisant contre un 
seul son < différent, > éclipseront ce son isolé. 

1 Dans le texte grec, comme dans la traduction de Gaza, la réponse du problème 16 
est sans rapport avec la question. Voir ci-dessus p. 17, note 1. Mais l'énoncé perdu 
ressort clairement de la réponse. 
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Section F. 

PROBLÈME DOUBLE RELATIF AUX HARMONIES 
EMPLOYÉES DANS LA TRAGÉDIE. 
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5 8 SECTION F. — HARMONIES DE LA TRAGÉDIE. 



XXX. 



A/à ri 0VT6 vTcoSwpurTÏ ovre xnco<j)pv<yi(rTi [oJx] cmv êv TpayœSia 
%opixo'v; 

*H oti oùx e%ei àvrl(TTpo(j)ov; àXX* <olxeiorepa, toïç> à/ico wqvrjç- 
fAifjwjTixà, yà,p. 



i. oute--" oûxe V. coll. probl. XLVII in.; oùôè ••• oùîè codices. — oùx dclet W. 3. x«j> 
^op<j> post dtvxteTpoçov inserit R. — olxeiorspa toïç vcl <4pjio>et «coîç sappl. W. V. coll. 
probl. XLVIII 4. fiifi>jTixdt W; fitii>)Ttx6v libri. 



pt XLVIII. 

A/à t# oi êv Tpo^œSia %opoï ovre vxoSœpKrr) ovre inco<f)pvyi(rTl 
ofSovtriv; 

*H oti jasaoç rjXKrra, e%ov<riv aurai ai àppoviai, ov Sel ftAhUTTO, 
rco %opcp; yjùoç Se <£%**> rj fjiSev inco<f>pvyi<rTi ncpaxrixdv {Sib xai êv 
5 T(p Trjpvovrj ij eÇoSoç xa) ij èÇb-Kkuriç êv ravry TceTcotyraiy ij Se 
VTroSœpKrri fteyaXoTpeiceç xai rracnfAov Sih xcù xiQapœSixarrdrT] 
ètrri rœv âppovi&v. ravra Se aa^a) %opœ u,ev àvappocra, toïç Se 
àico (rxrjVTjç olxeiorepa. êxeïvoi f/,ev yàp ijpœœv {UfiyTar oi Se 
fyyefto'veç t&v àpyaiœv /acvoi rjtrcLV f/pœeç, oi Se Xaci ai/Oponror œv 
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SECTION F. — HARMONIES DE LA TRAGÉDIE. 59 



PROBLÈME 30. 

(Cf. Mus. dâ rant., t. I, p. 195, note 1.) 

1. Pourquoi ni l'harmonie hypodorienne ni l'harmonie hypo- 
phrygienne ne se rencontrent-elles dans les chœurs orchestiques 
de la tragédie? 

2. Est-ce parce qu'elles ne comportent pas la mélopée anti- 
strophique? Mais elles conviennent de tout point aux personnages 
de la scène, étant imitatives. 



PROBLÈME 48 1 . 

fCf. Mus. de rant., t. I, pp. 194-195 ) 

1. Pourquoi les chœurs < orchestiques > de la tragédie n'ont- 
ils pas de chants en mode hypodorien ni en mode hypophrygien ? 

2. Est-ce parce que ces harmonies ne comportent guère 
le genre de mélopée qui convient principalement au chœur 
tragique ? 

3. En outre V hypophrygien possède un caractère actif; c'est 
pourquoi dans le Géryon le chant de sortie (Vexodos) et l'appel 
aux armes {Yexoplisis) sont composés dans ce mode. 

4. Quant à Yhypodorien % il est grandiose et ferme; de toutes 
les harmonies c'est la plus spécialement affectée au chant à la 
cithare. 

5. Les deux harmonies prénommées ne s'adaptent donc pas 
au chœur tragique, mais elles conviennent de tout point aux 
personnages de la scène. 

6. Ceux-ci en effet représentent des héros; car chez les Anciens 
les rôles principaux étaient uniquement des personnages hé- 
roïques. 

7. Mais les masses, qui forment le chœur, ne sont que de 
simples mortels. C'est pourquoi le chant choral revêt un carac- 

1 Probl. 49 dans la traduction de Gaza. 
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6o SECTION F. — HARMONIES DE LA TRAGÉDIE. 

io êartv o %opoç. Sib xcù àppoÇei avrw ro yoephv xciï ijtrv^iov tyoç xcù 
f/tikoç* àvOpayicixà, y dp. tclvto, Se e%ov<riv ai iïJKkai œpftoviou, yxiora, 
fjfev avrœv i] (f>pvyi(rrr èvQov<ri(MrTixyi ykp avrij xcù £ax%/x^- 



{vaùyjTixo) yàp oi d<rôsve7ç juiaAXov rwv Hvvcltwv s}<rr $10 >tal c&rr^ ûippérrei to7$ 
15 X°P ol; i-] 

XtoTOl, Se TTjV VTCoSœpKTTl XCÙ VTCO$pVyi(TT\ TCp&TTOfAEV o oix oixeiov 

20 ê(m %opcp: ecrri ykp o %opbç xrjSevTTjç S/jcpaxroç. evvoiav ykp povov 
ICtopêyjETtM oîç K&peoTiv. 



4. fy" «upplevit Bekker — 2v xe t$ r, codd.; te dcl. V. 11. ^xi<jra jxlv correxit W; 
^xKrta âè codd. 12. çpuyiffrl emcndavit B. coll. Plut, de Musica c. 16; uicoopuyiirrl libri 
13. iL&Xurca & i jiiÇoXu«kjt( insérait B. Gaza duce 14. irot6r,Tixol •••• toîç yopoïç induxit V. 
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SECTION F. — HARMONIES DE LA TRAGÉDIE. 61 

tère tantôt plaintif, tantôt tranquille, tel qu'il est propre au 
commun des hommes. 

8. Les harmonies autres < que les deux susdites, à savoir la 
doristi, la phrygisti, la lydisti, la mixolydisti> remplissent <plus 
ou moins > ces conditions; mais le moins de toutes la phrygisti 
exaltée et bachique, le plus au contraire la mixolydisti. Celle-ci 
transporte notre âme dans une disposition passive. 

9. L'émotion étant l'apanage des faibles, plutôt que des forts, une 
telle harmonie convient de tout point aux chants du chœur tragique. 

10. Par contre Yhypodoristi et Yhypophrygisti expriment l'action, 
qui est étrangère au chœur. 

11. En effet le chœur tragique est un personnage inactif, qui 
témoigne seulement sa bienveillance envers les personnages 
occupant la scène. 
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Section G. 

TROIS PROBLÈMES RELATIFS A L'HISTOIRE MUSICALE. 
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64 SECTION G. — HISTOIRE MUSICALE. 



XXVIII. 

A/à ri vopoi xto\ovvra,i ovç dftiovciv; 

*H or/ icfiv êirlcTTcurdai rypappara, yjtiov rovç vopovç, oicœç [mç 
hrikâdœvraiy âtricep êv ' AyaOvpo'oiç en siœdtotriv; xoù rœv xxrtêpœv 
oiiv œS&v raç rparraç rh ayro êx&kecrtov [Ixep tàç irpurraç']. 



3. yaOupaoïç C a 4. Biczp tàç icp&raç cxp. V. 



XXXI. 



A/à ri al icep) $pvvi%ov jj<ra,v ft&Kkov peXoTroiol; 
*H Sito to ToXXaTXàer/a eivtoi tots rk fjusA7j êv Ttoïç TpayœSiauç 
r&v ftêrpœv; 



2. xà om. C* — tg>v pétpcov Tpaytpôfaïc X*. 



G 3 XV. 



A/à t/ oi ^v vcTao/ o£w iv &vri(TTpo<j)oiç êvoiovvroy toi Si aXha,i 
œSoù toi yflpixdi; 

*H or/ ci ^èv yopoi à/yœviar&v jjtrtov, &v eïSrj pipsïcQai èvvapevwv 
xoù 8ia,T£ivs<rôou> ij epSrj êylyvsro ftaxpà, xoù icokvei8ijçi xaOtottp ovv 
xoù ru prjfttoTtoj xoù rh peki] ryj fjufjbrftrei ijxokovôei &ei crêpa yiyvb- 
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PROBLÈME 28. 

1. Pourquoi appelle-t-on nomes (lois, règles) certains morceaux 
de chant ? 

2. Est-ce parce que, avant la diffusion des signes de récriture, 
on avait l'habitude de chanter les lois, pour qu'elles ne tom- 
bassent point dans l'oubli, coutume qui se conserve encore 
aujourd'hui chez les Agathyrses ? 

3. C'est pourquoi les premiers chants d'une époque postérieure 
reçurent le même nom que les chants primitifs. 



PROBLÈME 31. 

(Cf. Mus. de Pant.y t. II, p. 512.) 

1. Pourquoi, au temps de Phrynique, les auteurs de tragédies 
étaient-ils avant tout compositeurs ? 

2. Ne serait-ce pas parce que, à cette époque, les morceaux 
de chant tenaient une place beaucoup plus grande dans les 
tragédies que les passages en vers < récités sans musique ?> 



LUI 



PROBLÈME 15. 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 341» note a.) 

1. Pourquoi les nomes n'étaient-ils pas composés autrefois en 
antistrophes, comme les chants destinés aux chœurs ? 

2. Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes 
de profession, et que ceux-ci, étant capables d'exprimer des 
caractères divers et de chanter à voix tendue, les morceaux 
< composés à leur intention > étaient développés et de forme 
variée ? 

3. En effet <dans le nome> les mélodies variaient sans cesse, 
de même que les paroles, avec l'action qu'elles avaient à rendre; 
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fteva,. ftaXkov ykp rcu pakei àvots/xrj (jupeivfai r\ roîç pripouriv. 810 
xoù oî Sidvptoftftoiy hrsiSTj fjufjwjrixo) êyévovro, ovxêri e%ovtnv àvri- 
trrpd<j>ovç> Tcporepov 8k el%ov. oiïriov Sk on rh TaXa/ôv oi ihevQepoi 
ê%opevov KÙTor icciKhovç oZv àyœvitmx&ç oftsiv ^sCkeichv %v> axrrs 

xo f*ova,pfjt,ovux, ftihy êvijSov. perafiaXAsiv ykp toXX&j pertofiohà; rcp 
èv) pdov J} roïç woKkoïç, xaà rœ àyœvurrij rj rh fjQoç Qvk&rrovtnv. 
Sib ànckovarrepa, hroiovv twroiç rà ^ehr\. ij Sk &vri<rrpo<f>oç àirXoOi/ - 
itroppvdftoç y&p iam xoù èv) perpeir&r rh Se aùrh ahiov xcù Sion 
roi fjiÀv à/ich rijç trxTjvrjç ovx àvricrpofyw rà Sk rov %opov àvri- 

15 trrpotya,, pkv yàp vxoxpirtyç à/yœviorrTjç xcù (J^i(^ypr^ Sk %opoç 
jjrroy pipéiriu. 



1. èv «poçaîç xal àvTwjrpApotç Egger. 3. e7ô>) emendavit W; %M Hbri 5. riyv^juva om. X». 

6. èyfvovto C*. XO. p.ovopjidvta scripsit V; èv dfcpjAOVta C* X*; èvapjidvia Y*; èv fuqt àppovî? 
Chabanon; évctpp.6vi<x W. — peTotf&XXei X». ii.fi *oîç iroXXoïç Bekker; tJtoi toXXoÎç libri — 
èicoioûvco X». 12. b6ppu8ji<K corr. W; àpiôjiA; codd. 
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d'autant que la cantilène doit être plus expressive encore que 
le texte. 

4. C'est aussi pour ce motif que les dithyrambes, depuis qu'ils 
sont devenus imitatifs, < c'est-à-dire dramatiques, > n'ont plus 
d'antistrophes, tandis qu'ils en avaient jadis, < alors qu'ils étaient 
purement lyriques et choraux. > 

5. La cause en est qu'anciennement les chœurs étaient com- 
posés d'hommes bien nés. Comme il eût été malaisé de faire 
chanter une collectivité à la façon des virtuoses, on ne donnait 
à exécuter au chœur que des mélodies comprises dans une 
échelle unique. 

6. Car opérer de nombreuses transitions est plus facile à un 
soliste qu'à une masse, et plus facile au musicien de profession 
qu'à ceux qui doivent garder leur personnalité morale. 

7. Aussi composait-on pour ceux-ci des mélodies plus simples. 

8. Or, l'antistrophe est simple, car elle conserve le même 
rythme < que la strophe, > et ne se mesure que par une seule 
unité < musicale. > 

g. La même raison explique pourquoi les chants de la scène 
n'ont pas d'antistrophes, tandis qu'il y en a dans la partie 
chorale du drame. 

io. En effet l'acteur est virtuose musical et mimétique à la 
fois, tandis que le chœur traduit beaucoup moins l'action. 
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Section H. 

HUIT PROBLÈMES RELATIFS À LA PHILOSOPHIE 
ET À L'ESTHÉTIQUE MUSICALES. 
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H lâ XXVII. 

A/à ri rh àxovtrrhv ^ovov tjQoç !%£/ rœv altrfhpr&v ; xa) yàp èav 
rj avev 'koyov péXoç, opcoç e%et ydoç* àXX' ov rh yjp&pa ovfe ij otrfMfj 

Ovfe 6 %VfJ(,bç £%6l. 

*H qti xivrjtnv ayjsi povov, ov%) fy 6 \]/o<j)oç ijf^aç xiveï, roiavrij 

5 fjt,h yàp xa) roïç aKkoiç vicapy/i, — xivei yàp xa) rh xp&fia ttjv 

o\piv — àXX 7)ç èiCQ[/,év7jç rœ roiovrw \]/6<f>œ alcrôavofji,e()a xiv^trsœç; 

dVTTJ $6 6^61 Of^akùTTjra fo T£ TOIÇ pvOftOlÇ XOl €V T# T&V <j>ôûyyœ* 
ra%£l TWV 6%êœV XOl f5a,pê(J0V [oJx èv rjî ju,*£ei] [aXA* ij a-v^ouvia ovx l^e* ffioç.] 

èv Sh roïç aKkoiç alcfa/Toîç rovro oiix etrriv <2r/> fà ai xurijcsiç 
10 air ai npaxrixai e/V/v, ai fe icpaÇeiç rjQovç ay paria êariv. 



1. tîôoç om, C*X* et pr. Y*. 4. jidvov ofyl *ïv codd. ; jidvov où* of«v W. 5. xal t^v Ityiv 
X* 6. fc corr. V ; Tfy/ libri 7. ôfiaX6r7)Ta W ; ôfioi^njTa C*X» ; àp.oi6x*xa Y* ; ôjioi£nj«ca < toîç 
^8e(ji> R. coll. Ariet. Polit. VIII, 5, 7 fort, recte. 8. oux èv xi ftCçei induxit V. — dXX' 
^ .... Ta^oç exp. V. W; desunt haec vv. apud Gazam. 9. eti 61 al corr. W; al Se libri. 



H' b XXIX. 

A/à r/ 01 pvQfAo) xa) rà fjt,ê\7j (fxovrj oZ<ra yOso-iv soixev, ûï Sk 
. %Vf*oi ov 9 àXX* ovÏÏh rà yjpœpara xa) aï èrpai; 
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H 1 * PROBLÈME 27. 

(Cf. Mus. de l'ant., t. I, p. 356, note 2.) 

i. Pourquoi les sensations auditives sont-elles les seules qui 
exercent une action morale ? 

2. Car la mélodie, même sans paroles, agit sur le sentiment, 
tandis que les couleurs, les odeurs et les saveurs n'ont point 
d'action semblable. 

3. Est-ce parce que les impressions de l'ouie seules sont < en 
musique > accompagnées d'une commotion? 

4. Et il ne s'agit pas ici de la simple commotion < physio- 
logique > produite par le bruit. 

5. Car une pareille commotion se produit aussi dans les autres 
impressions sensorielles. Ainsi, par exemple, la couleur met en 
mouvement l'organe de la vue. 

6. Mais < j'entends ici > la commotion particulière ressentie à 
la suite d'un bruit musical. 

7. Celle-ci, en effet, participe de la régularité qui existe dans 
les rythmes, ainsi que dans l'ordre < successif > des sons aigus et 
graves. Non pas dans leur production simultanée : la consonance n'a pas 
de caractère moral. 

8. Les impressions des sens autres <que l'ouie > ne présentent 
rien de pareil. 

g. Quant aux commotions < produites par l'audition musi- 
cale^ elles conduisent à l'action; or les actes sont une mani- 
festation de l'état moral. 



H Ib PROBLÈME 29. 

1. Pourquoi les rythmes et les successions mélodiques, bien 
que consistant uniquement en sons, reflètent-ils des états d'âme, 
alors qu'il n'en est pas de même pour les goûts, les couleurs et 
les saveurs ? 



Digitized by 



Google 



72 SECTION H. - PHILOSOPHIE ET ESTHÉTIQUE MUSICALES. 

*H or/ xivfjtreiç sitrh œarxep xcù ai rpdÇeiç; y8ij ik y pkv êvépysux, 
vfiixfo xcù Toieï tfôoç, joi 8k %Vf*oi xcù Ta yjxoftcLTa < xcù ai o<rpcù > 

5 OÙ TCQIOÏHTIV Qpoiwç. 



4. xal al àrjxal inseruit Th. R. 

H* XXXVIII. 

A/à ri pvQftœ xcù ftéXsi xoù rcuç <rvft<f)œvicuç yjkipovvi ic&vreç; 
*H on okœç rcuç xarà, <f>v(riv xiviqtretri %a,ipofjt,ev xcwk <f>v(riv; 
(njftsïov Se rb rà xa/fl/a eùôùç yevoftevot, %ot,ipeiv clvtoîç . Sià, 8k ro 
%ôoç rpoKoiç pékœv ypipopav. pvôftw Sk yj&ipopev $& rh yvœpipov 
5 xcù rerotsyftévov àpiôuov e%eiv xcù xiveîv ijfjuiç rerot/f^êiKOç dxeio- 
rêpcn, yèt,p rj rsrcvyfAévy xivrjtriç <f>v<rei rïjç àr&xrov. tnj^eiov 8k œç 
xoù xnrà, <f>v(rtv ftdKkov icovovvreç yùp xcù ncivovrsç xcù êtrôiovreç 
rà rercuypèva trcoÇoftev xcù a,v%ofÂ,ev ryv (frvtriv xcù ttjv 8vva,fjt,iv 
araxra Sk fyQeipofhev xcù êÇifrTctftev avryv [ai yàp y6<roi rfç rov rtvitaroç 

IO ou *arà <J>wcriy rxÇswç xivrjirëiç éjV/v] <TV(Â,<f>tûvi(L $£ y/tipOfteV ÙTl xpcUr'lÇ 60TI 

Xoyov èyjmœv èvawriœv rpbç aXX^Xa. ô ph oiv Xéyoç r&Çiç, ojv 
(fricei 7]$v. rh 8k xexpaLpèvov rov àxp&rov tccLv y8w £Kkœç re xoiv 

a,i<rÔ7/Th h à,{Mf)0ÏV TOÏV cLxpOlV è% fooV T7]V SvVMfAlV &/% [h rjj (rv^wyia 
h Xoyoç.] 



1. fiXwç TaTç <runy. codd.; post ^ foi transposuit Th. R. 2. $ om. C*Y*. 4. ^oç scr. V. W; 
l8oç libri. 5. <fiaç T€T*y\Uvoi X*. 6. W)|«tov ôfc cï* (&<m) codd. 7. xal xarà çûaiv pâX^ov 
transposuit V; &rce xal xa-cà çfaiv jjlôXXov <ni|±etcv 8k libri 9. al yàp vosot (xal yàp voW C*J 

t^ç toû 9. où (00 delet B) xa«:à © xiv^detç el<j(v (xu^aeiç X»Y») codd.; insalsam addita- 

mentum incluait V. 13. èçtowi Sk 8uva|iiv C* — eyj acr. C. v. J. ; l* 01 libri — àv ri 9. 6 
Xôyoç exp. V. et Th. R. 
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2. Est-ce parce que les rythmes et les successions mélodiques 
sont des mouvements, tout comme les actions? 

3. Or la faculté d'agir est du domaine de l'éthique et forme le 
caractère moral. 

4. Les goûts, les couleurs <et les saveurs > ne présentent rien 
de semblable. 

H" PROBLÈME 38. 

1. Pourquoi tout le monde est-il charmé par les rythmes, les 
successions mélodiques et les accords <consonants?> 

2. Est-ce parce que, en général, nous prenons naturellement 
plaisir aux mouvements conformes à notre nature? 

3. La preuve en est que dès l'enfance on y prend déjà plaisir. 

4. Les divers types de mélodie <les harmonies ou modes > 
nous captivent à cause de leur effet moral. 

5. Nous prenons plaisir au rythme parce qu'il renferme en 
lui-même un nombre perceptible et régulier, et qu'il provoque en 
nous des mouvements ordonnés. 

6. En effet, le mouvement régulier nous est plus sympathique 
que le mouvement désordonné. 

7. La preuve qu'il est aussi plus conforme à notre nature, 
c'est qu'en travaillant, en buvant, en mangeant avec mesure, 
nous conservons notre santé et augmentons nos forces, tandis 
que, si nous le faisons sans mesure, nous les altérons et les 
détruisons. 

8. Car les maladies, sans nul doute, sont des perturbations dans le 
fonctionnement du corps. 

g. Nous prenons plaisir aux accords consonants, parce que la 
consonance est une fusion d'éléments opposés ayant entre eux 
un certain rapport. Or un rapport < proportionnel >, c'est l'ordre, 
que nous avons déjà dit être conforme à notre nature. 

io. Au reste une substance mélangée est plus agréable qu'une 
substance pure, surtout lorsqu'il y a pour la perception senso- 
rielle une juste proportion entre les deux éléments opposés. 

ix. Or la consonance réalise cette proportion. 

10 
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H>* XL. 

A/à ri ijf&ov àxovoww diïôvrœv otra, av Trpo'èTCHrr&ftevoi tv%w<ti 
r&v pék&v 7} a, âv pyj 6T/0Ta>vra/; 

IloTe/JOV or/ paXkov StjXoç ètrnv o rvyyjivcov axncep trxorov, orav 
yvœplÇa)(ri ro oLSocasvov; yvœpiÇovrœv Se ijSv ôeœpeïv* rj on trv^nca^qç 
5 ètrnv o àxpoarnfjç rcp ro yvœpipov atôovn; <rvvoi$si yàp aurai. 



\jjàêi $e irciç ysyrjiwç 6 fuy hd riva. dvdyxyv itokjjv rovro.] 

2. a av jxf) èirtartovxai corr. W; iàv {x9j èitfrctoVTat libri 5. $8ei & *»caç .... roiûv toûto ; 
stultum additamentum induxerunt V, Th. R. 



H» b - V. 

A/à ri fjSiov àxovovtriv dSovrœv ocra, av 7rpoè7rurrd,ft6Voi ruy^a,* 
vœtri r&v [bBk&v, y oi âv {AT] M^rrœvrM; 

Ylorepov on piïXkov StjXoç o rvyyjivœv wtncsp <txotcov, orav 
yvœpiÇjttWi ro aJSof&evov; [rovro 8è ytù 6su>pe7v] 1} on rjSiov <rb Qeœpeïv xtù 
5 à,vovyvœpiCeiv> rov ftavôâmv, 



[roirov 8e atriov Vri ro ph XapPdveiv rr t v lw<onJ^y, ro $e %p?o-flai xa) dvayvwpi&iv 
ioriv. en xaî ro cvnfiêç rfîv (juzMov rov do-vvrjiovç.'] 



I. av om. C*X* 2. S av {x9j èrfexttvxai W; œv jx} èittaxavxai libri; èàv jif) èirfffxwvxai conj. B. 
4. xoGxo ... 6ewpeïv incluait Th. R. — ^6tov corr. C. v. J.; Jfiù libri — xô tewpeîv xal 
àvayvwp^eiv suppl. C. V. J. 6. xouxou Ôè ... a<ruvii8ouç cxp. V. 
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H"** PROBLÈME 40 x . 

(Cf. Mélopée antique, p. 125) 

i. Pourquoi est-il plus agréable d'entendre chanter un morceau 
que Ton connaît déjà qu'un chant totalement inconnu ? 

2. Est-ce parce que l'exécutant, lorsque l'auditeur connaît 
d'avance la mélodie, peut être suivi plus facilement, comme 
quelqu'un qui marche vers un but déterminé? 

3. Car il est doux d'approfondir les connaissances acquises. 

4. Ou bien est-ce parce que l'auditeur éprouvera des senti- 
ments identiques à ceux du chanteur exécutant un morceau 
connu? Car il chante < mentalement > avec lui. 

5. Or on ne chante que lorsqu'on est en joie, à moins qu'on n'y soit 
amené par quelque nécessité. 



H mb PROBLÈME 5. 

i-. Pourquoi est-il plus agréable d'entendre chanter un morceau 
que Ton connaît déjà qu'un chant totalement inconnu? 

2. Est-ce parce que l'exécutant, lorsque l'auditeur connaît 
d'avance la mélodie, peut être suivi plus facilement, comme 
quelqu'un qui marche vers un but déterminé? 

3. Ou bien est-ce parce que l'on aime mieux approfondir 
qu'apprendre ? 

4. La raison c'est que, au dernier cas, il s'agit d acquérir des notions 
< entièrement > nouvelles, tandis que, au premier cas, faire usage de 
ce que Ton sait équivaut à reconnaître. 

5. Ajoutons de plus que l'habituel parait préférable à l'insolite. 



Probl. 41 dans la traduction de Gaza. 
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H 4 IX. 

A/à ri rjSiov ryç ftovwSiœç omovou,£V, êdv nç ncpbç a,v\bv rj Xvpav 
a&y; xairoi T/JO<r%o/)#a [W*] rb oivrb [téXoç gL$ov<tiv àft^orépcoç* ei 
yàp i]8v aùro rb TrXiov, ^aXXov eSeï rpbç tcqKKovç avkrjrkç xâv en 

5 *H on rwyyjivœv iïrfkoç rov txotcov ^aXXov, orav icpbç oajKov r{ 
\vpa,v <oLSr}i> rb 8e rpbç noWovç avTwjràç y} Xvpaç voKkàç o\% 
yiïiov, on à<j>a,viÇei rrjv œtyv. 



.2. aôet X» — ir,c6jxop8a C. v. J.; Th. R. , icpô; yép&zs codd. — xal delet V. — fiéXo* 
emendavit Bekker; jxépoç libri — et yàp HAT orixô xô icXiov, jiôXXov scripsit V; el yào èxi 
jxoXXov xô auxô itXéov codices; ei -fàp exepite (xâXXov xô aixô icXttova; àôeiv conjecit C. v. J. qu* 
expunxit jxoXXov. 6. ^ add. V. 



H 5 XLIII. 

A/à t/ TjSiov rrjç f*ovw8ia,ç àxovopev, êdiv <riç> icpbç (tvKov f[ 
< iàv > < ncpbç > \vpow â$rj ; 

*H on tccLv fAi%Ôh ijSiovi ySiov i<rrw; 6 Se av\bç ijSiwv rrjç Xvptiç, 

axrre xtà ij cdSt] rovrœ fjuyflet<ra, ^ rij Xvpou ijSiœv av eïij; <7]> êireï 

5 rh ftefjuy/Aévov rov àpixrov ySw ê(rnv, èkv &u,<f>oïv <£(aol rty cua-ôyj&iv 
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H lv PROBLÈME g. 

1. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie lorsque 
le chant, < au lieu de se produire tout seul, > est doublé, soit 
par un instrument à vent, soit par une lyre, bien que, de l'une 
manière comme de l'autre, la même mélodie se reproduise note 
pour note? 

2. Or si la pluralité <du dessin mélodique > est agréable en 
soi, il y aurait avantage sans doute à se faire accompagner par 
plusieurs aulètes < ou plusieurs citharistes, > et l'effet devrait 
être meilleur encore. 

3. < L'accompagnement instrumental plaît-il > parce que <le 
chanteur> se montre plus clairement comme marchant vers un 
but déterminé, lorsqu'il est guidé par Vaulos ou par la lyre ? 

4. Mais le concours de plusieurs instruments à vent ou à 
cordes ne procure pas d'agrément, car il éclipse la partie 
chantée. 



H v PROBLÈME 43'. 

i. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie doublée 
par Vaulos que par la lyre ? 

2. Est-ce parce que toute chose à laquelle se mêle du suave 
devient elle-même plus suave ? 

3. Or f Vaulos est plus suave que la lyre, en sorte que la canti- 
lène se combinant avec l'instrument à vent nous donnera plus 
d'agrément que réunie à la lyre. 

4. Ou bien est-ce parce que le mélangé est plus agréable que 
le non-mélangé, si les deux éléments composants arrivent 
simultanément à la perception sensorielle ? 

1 Probl, 44 dans la traduction de Gaza. 
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tiç Xtt^dvy; ohoç ykp rjSlœv rov oÇvpëkiroç, Sik rb peuAy$v<i 
f^oXhov avroïç rk încb rijç <j>v<re(oç {tiyfiévra, y <rk> v<f> tj^wv. 
etrri ykp xoù 6 ohoç (juxrbç ë% oÇéoç xoù yXvxéoç %vpov. Syfkovvi 
Sh xoù ai ohcbSeiç pooù xttkovpevcu. ij ph ovv coStj xoù ô ot,ù\bç 

10 ftiyyvvrcu dVToïç Si opoiOTtira,, (TCV£V(bot,Ti ykp (Lu/fao yiyverou,) 6 SI 
rrjç \vpot,ç <}>6oyyoç, ènceiS^ où Tcvevpwri yiyvertu, y yprrov aio-fh/roç 
jj b rwv ai/km, àftixrorepo'ç êfrri rij <j>œvij % icoi&v Se Siaàopkv ry 
cùvQrjo-ei yrrov ijSvvei, x&ô&irep hù r&v %vp,œv eïpTjrou. en o [A*ev 
aî/kbç xoXXà rai oajtov rf/œ xoù rij bpoibri)ri cvyxpwcrei r&v rov 

15 œSov kpaprijftibrœv' oi Sh rijç 'kvpnç (frôoyyoi, ovreç \f/iKo) xoù àpix- 
rorepoi rij <f>covij 9 xoM êttvrovç Qecopovftem, xaiicep ovreç oi nvroi, 
è^CLvrj Tcoioïxn rrjv rijç wSijç &f*oi,prioi,v> xoLÔaicep xowoveç ovreç 
owrijç. ico'KK&v S\ êv rij cpSij à,^a,pravo^évwv rb xoivbv 6% àfttfroïv 
àvcuyxaïov %eïpov yiyvetrôou. 



x. àxouofjLev X*; ètcIv ceteri codicea — tiç add. Bekker. a. èav add. Th. R. — icp6ç 
add B. — xal Xûpav Y*. 3. icav jxtx^v ijafovi 9fii6y èrctv scripsit C. v. J. ; itav rà ?ôiov fiix6èv 
ijîCovi Êv èffriv codd. 4. t{ Xupa corr. B; Xûpa libri — $ insérait C. v. J. 7. ta add. C. v. J. 
8. olvoç à jxixTÔç C»; oTvoç 6 juxtôç X*Y*. 9. al ante olvwôe.ç om. C*Y*. n. { ^rcov awfljjTÔî 
corr. Egger — $ ô tûv aîd^TÛv aiXwv C»; $ fcxov al<j6>jTÔ"v îj ô twv otùXwv ceteri codd. 
16. xat' ccÙtoùç X*Y* — xafocep scr. V; xal libri; xal Svxtç autol àxptpeîç conjecit C. v. J. 
coll. Gaza : suumque genus sincerum custodientes. 17. èjifav? scr. C. v. J.; èropav^ W; 
aufiçav*) codd. — Svxcç aùrî)ç V; ovteç ai-cûv libri. 



H 6 



A/à r/, ei ySiov i] àvôpœvov <f>œvy, y avev \oyov cLSovroç où% 
ijSicov ètrrhy [oh* rtpintivrwv,'] àXX* i&vkbç 7} Xiî/>a; 
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5. < Exemple :> le vin est plus agréable que l'oxymel parce 
que la Nature combine mieux ses mélanges que nous ne saurions 
le faire. En effet le vin est un mélange dont la saveur est à la 
fois acide et douce. On peut en dire autant des grenades dites 
«vineuses». 

6. De même le chant et le son de l'instrument à vent se 
mélangent à cause de leur affinité, car tous deux sont engendrés 
par le souffle humain; tandis que le son de la lyre, ne procédant 
pas du souffle humain, impressionne moins agréablement que le 
timbre de Yaulos, et s'isole davantage de la voix. Or, produisant 
une dualité dans la sensation, il ne cause pas autant de charme, 
ainsi qu'il a été dit au sujet des saveurs. 

7. De plus Yaulos, par sa sonorité < prolongée > et par son 
affinité avec l'organe humain, dissimule beaucoup d'imperfections 
de la partie vocale. 

8. Quant aux sons de la lyre, comme ils sont secs et sans 
liaison avec la voix et que par suite on les perçoit séparément, 
lors même qu'ils jouent à l'unisson, ils mettent à nu les imper- 
fections de la partie vocale, et se constituent en quelque sorte 
ses régulateurs. 

9. Or, comme il se commet mainte erreur dans l'exécution 
du chant, l'effet d'ensemble provenant de la réunion des deux 
sonorités (voix et lyre) sera nécessairement moins agréable. 



H* PROBLÈME 10. 

i. Pourquoi, si la voix humaine possède un charme particulier, 
devient-elle moins agréable qu'un instrument à vent ou à cordes, 
dès que le chant est dépourvu de texte, [comme chez ceux qui 
fredonnent?] 
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80 SECTION H. — PHILOSOPHIE ET ESTHÉTIQUE MUSICALES. 

*H cvSe êxel, èkv ftàj fAifjwjrcu, bftoicoç ijSv; où (jJqv àJKkh xoù Siœ 
to epyov dinro. i] ph yàp <f>œv)j TjSiov y rov àvôpdncov xpovcTixà, Si 

ftdKkoV rà OpyCCVCL TOV (TTOflOTOÇ' \ho r,hov < avXov t, kvpaç > dKOvew i t 
reperifav.'] 



1 . tfiUùv Y* — rfc àv9pwirou C*. 2. oTov TspeTt^vrcov interpretamentum incluait V. 3. èxtï 
codd.; èxcfvij B.; èxeîvo C. v. J. — jif) ante (iip^rai om. C*. 5. auXoû r, Xûpaç add. G.; 
xpoûeiv conjecerat Egger; <?5etv B. ; àxoûetv xpouetv R. ; 8iô t£iov ••• TeprcÉÇeiv delet V. 



H' VI. 

A/à t/ ij Tra,pa,xa,Ta,\ùyrj èv raïç œSciïç Tp&yixov; 
*H Sià, ttjv àvco^aX/av; xaô^r/xov <yà/3 tÔ àvœfjuoXeç xoù êv 
peyéOei rvyflç y 'Kvtctjç. to SI opaXàç IXarrov yo&Seç. 



3. & ante 6{i«^ om. X* — 6}iaXkç C*X*; 6|iaXèv Y*. 



A/à r/ 0/ TrovovvTsç xoù oi toicoXavovreç (tùKovvrdi ; 
*H /va 0/ ^èv ^ttov Xvtt&vtcu, oi Se {aoXKov ^aipœtnv ; 
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2. Serait-ce parce que, dès qu'elle cesse d'imiter <à l'aide de 
la parole, > la voix ne charme plus autant? 

3. Au reste par la nature même de l'acte < du chant > il n'en 
saurait être autrement. Car, à la vérité, le son vocalisé par le 
larynx humain est agréable <en soi;> mais les instruments se 
prêtent mieux à l'attaque du son que notre bouche. 

4. Voilà pourquoi le jeu d'un aulos ou d'une lyre est plus agréable 
à entendre que le chant sans texte. 



H v " PROBLÈME 6. 

(Cf. Mus. de Vant., t II, pp. 75-76.) 

1. Pourquoi, étant entremêlée aux morceaux de chant, la 
paracatalogê < récitation parlée sur un accompagnement instru- 
mentai a-t-elle quelque chose de tragique? 

2. Est-ce à cause de l'anomalie? En effet le pathétique est 
irrégulier de sa nature, tant dans l'excès du bonheur que dans le 
malheur extrême. 

3. Ce qui est régulier n'exprime guère la douleur. 



H™ PROBLÈME i. 

1. Pourquoi ceux qui peinent ou qui souffrent, aussi bien que 
ceux qui jouissent, se complaisent-ils à entendre le jeu de Yaulos? 

2. Est-ce que, par l'effet de cette musique, la peine des uns 
s'allège, et la jouissance des autres s'accroît ? 
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NOTES PHILOLOGIQUES 



J. C. VOLLGRAFF. 



P. 2, A r , v. 4 (Probl. II). C'est à tort que, dans ypaftfjtà] Sfaovç, linea 
bipedalis (Gaza), une ligne de deux pieds, nous avons vu une équerre de 
deux pieds. Nous croyons que, pour rendre exactement le texte grec, il 
faudrait traduire ainsi : 

c De même qu'une ligne de deux pieds décrit <si on la fait tourner 
c autour d'une de ses extrémités > une surface qui est égale non au 
« double mais au quadruple < de la surface qui serait décrite par une 
c ligne d'un pied>, ainsi <en général > les choses, à proportion de leurs 
c rapports numériques, ont plus de force étant unies que séparées ». 

Rien de plus simple. Si Ton trace un cercle dont le rayon mesure un 
pied et un second dont le rayon mesure deux pieds, le second cercle se 
trouvera être non pas deux, mais quatre fois plus grand que le premier. 
Au reste ce changement de traduction ne modifie en rien le sens général 
de la comparaison qui amène la réponse du problème. 



P. 2, A 3 (Probl. XI). À/à ri ij &Tcy]%ov<ra, oÇvrêpa,; y} on ekarrOv, 
àcrQsvearépa yiyvoftévTj; Il semble à M. Reinach qu'après sKarrov il 
faille suppléer un verbe, peut-être xiveï rhv àépœ (cp. XI, 3). D'après 
nous il suffit de corriger eharrOv en ikdrrilv (scil. strriv.). Comparez 
Probl. VIII : rj on pëiZflV <scil. êar)> ro fta,pv; 
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P. 8, A 5 , v. 6 (Probl. XXIII). Après le mot \a,f*fi<ivov<riV nous lisons 
dans les manuscrits : Oftoiœç Se xoù rrjv Si ce ncévre rœ 7i{Aicikia> 

on rxç trîpiyyaç ipfMrrôpsyoi elç (tev tijv tVanjv ax^av rov xr^ov è^7rkirrov<ri t r^v 
8e yr f rr é y ^XP l ro " w'ureos dlv(nr\r)f,oi<riv ÔflOlCDÇ Se XCfÀ T7JV SlOL TCSVTE T(S 

ijfAioklœ xrk. La dittographie Oftoiœç... ijfAiohicp — ôtAoimç... TjfuoXicp, 
reconnue déjà par Gaza, saute aux yeux. 

En ce qui concerne on rkç crvpiyyoïç.... àva*nç\y)pov(riv, glose qui 
contient une observation très juste mais étrangère au contexte, il me 
semble impossible de la rattacher soit aux mots qui précèdent, soit à la 
fin du problème. 



P. io, A 6 , v. 3 (Probl. L). Les Mss. portent : jj on inckouriat, yiyverai 
[xoù\ l y êx rov Tjf^ltreoç ryç êx rov xevov xrk. M. von Jan défend cette 
leçon en ces termes : « hoc dici potuit, si qui scripsit stctit cum eo qui 
solvit pr. 35* et 39**. Quo enim brevior est chorda vel minor corporis sonantis 
copia et ambitus, eo celerius movetur majorque est numerus vibrationum. » 
Mais les susdits problèmes, tels que nous les comprenons, n'appuient 
en aucune façon le texte des manuscrits. Il est dans la nature des choses 
qu'étant donnés deux récipients de capacité égale, le récipient entièrement 
vide contiendra un espace libre double de celui qui se trouvera dans le 
vase à moitié rempli. Il sera donc comme 2 est à 1. C'est pourquoi nous 
avons corrigé, en transposant les articles : TH2 êx rov 7]f/,l<reoç 'H êx 
rov xevov. On pourrait aussi écrire : ^ êx rov xevov rijç êx rov yjf/,i<reoç. 



P. 20, B 5 , v. 4 (Probl. XXXIX b ) rœv [tev cvv aXKœv trvf^(pœviœv 

àreTieiç a/ ôàrépov xa,ra,<rrpo<l)(x,l eicriv eiç qfAurv reXevrœtraiy Sio rij 
Svvoifjuei ovx /Va/ eltriv. ovvou Se oivuroi, Siot,<j>opcb rij atÀtr^rjfrei xa,Qa/xep 
èv roîç %opoîç êv rœ xa,roi\veiv fteïÇov oiWœv fyQeyydpevotç 
êtrriv. Gaza traduit.... cumque dispares sint, discrimen auribus accidit, 
quomodo in choreis, cum ad finem deventum est, differentia ex ampliore 
voce aliquorum exsultat. Ce qui nous est tout-à-fait incompréhensible. 
M. von Jan se montre du même avis. Sequitur, dît-il, comparatio quaedam 
sive a canentium choro sive aliunde petita, lectio tamen itimts corrupta est, 

« Mot supprimé par Bojesen. 
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quant ut quidquam restituas. La conjecture de M. Gevaert admise dans notre 
texte : iv rœ xoircLvXeîv 1 peïZpv <rœv> avXœv 2 (frôsyyottévœv, 
peut sembler un peu hardie, mais donne un sens excellent. 



P. 22, B 6 , v. 4 (Probl. XVIII) ij fjtÀv ykp pict, rpoitov rtvk rb\ç 

à(JAl>QTépa)V 5%£ / é(OvdÇy CUTTe XùÙ ftloZç ol^O^ivTjÇ [èv rairx rr. <ru ( u<}>a;Wa] 

afierou i] <rvu,<J>:ovia, xaï fy.$u> ihyrtç y ttjç {th dSoftévyç rrjç Ss a,vhov- 
u*kvy)ç m œtncsp yo\p f/,iot,v o,u*<t>0) o£Sov<riv. Il est grammaticalement 
impossible de rattacher xoù a,(A<f)W ouSovreç soit à ce qui précède soit à 
ce qui suit. Comparons la traduction de Gaza : « Voces enim ambarum una 
quodammodo Ma continet. Ergo (in hoc consonandi génère) cutn vel una 
canitur, consonantia tota perfici potest et eu m ambae aut cum altéra canitur 
altéra tibia sonatur. Una enim quasi de du abus exsultat. > Mais pour obtenir 
cum ambae (scil. canuntur) il faudrait corriger : au,<f>0) (indécl.) ou plutôt 
àjj/froïv dSoftêvœv 1 ce qui donne un sens tolérable, mais constitue un 
changement assez violent. Nous voyons plutôt dans xoù ciut,$œ oLSovreç 
le reste de quelque glose marginale ou interlinéaire qui par erreur s'est 
glissée dans le texte. 



P. 24, B 8 , v. 2 (Probl. XVII) ^ on où% 7j a,vrrj tj a'v^œvoç rrj 

(rvpfyœvip tLcncep iv ra Sià, tûntôv; ixalvvj ykp < y j3apeîat,> êv rœ 
fiapeï o\vk Xdyov œç ij ôÇsïa iv rœ o%eï. Le pronom ixsivrj est inintel- 
ligible et ne se rapporte à rien dans le contexte. C'est pourquoi nous 
n'avons pas hésité d'adopter, dans notre édition, la conjecture de Wagener 
7J%sî y qui donne un sens très satisfaisant. 

Écoutons cependant Gaza : c An quod non eadem consonandi ratio in Us 
est quœ in diapason concinentia ? Quippe cum in illa gravis eumdem ad 
proportionem modum obtinet quem acuta acuminis. On peut se demander si, 
au lieu du mot ixelw], Gaza n'a pas trouvé ixei dans son manuscrit; 
èxeï = illic i. e. in illa consonantia, dans la consonance de l'octave. 
Il va sans dire qu'on doit alors sous-entendre : o\vb\ Xoyov <itrriv>. 

2 Le grec classique exigerait Tfpocrav\e7y. 

« Les copistes ont également confondu olvXoç et ikXoç dans le problème XXIII. 

3 Bojesen proposait dfopivaiv. Mais cf. R. Kûhner, Ausfùhrikhc Grammatik t T. 1 § 98. 
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A la fin de ce problème, comme les mots œtrre ovx ê//,<f>a,ivera,i 6 rïjç 
-àvri^COVOV (j)0oyyog ne se rapportent ni à la quinte, ni à la quarte, mais 
•évidemment à V octave, leur transposition après les mots oifia xoù âJKKrj 
<eha,i> est indispensable. 



P. 32, C ab (Probl. VII). A/à ri oi &p%a,ïoi èrra%ôpSovç icoiovvreç 
< ràç > ûpfiovlaç ttjv wcarTjV àXX* où rrjv vyrTjV xa,ré\tncov ; 

irôrspw rovro ^/sîJhç ipfyoripaç yàp xareXurov rr,v $1 rpir^v èÇfpovv >J 08; 

àXX' on ij /3a,peîa, layjjBi rbv ttjç o%vrépa,ç <j)6oyyov. Il n'est pas 
douteux que Tordre naturel des mots ne soit interverti dans la phrase : 
icorepov.... y ov. Corrigez : icorepov rovro \j/ev8oç jj où; àfi<j). ykp 
xarek. xr\. La remarque toute entière provient indubitablement d'un 
lecteur néo-pythagoricien (Voir le Commentaire musical). La véritable 
réponse est contenue dans : àXX* on tj fîapeïa, ioyjûei rbv rtyç o%vrêpa,ç 
<f)(joyyov. Wagener écrit 7] au lieu de ftXXà, changement dont on 
pourrait au besoin se passer. Comp. dans la réponse au problème X : 
<ù fjwjv àXXà xa,) Sià, ro epyov a,ùro 9 « mais par la nature même de 
l'acte <du chant > il n'en saurait être autrement ». 



P. 44, D5, v. 12 (Probl. XXXVII f.) xa) epyov ro à,vœ dftieiv, rot, Se 
fîapêot, xarœ. L'expression rh oivco ou rà oivco est opposée à rà, 
/3a,péa,; x&rtn devrait donc être opposé à epyov (un travail), ce qui n'est 
nullement le cas. M. Gevaert propose de lire rà, Si (5a,pêa, àpyia, : 
« chanter l'aigu est un travail, chanter le grave est un repos »; xarœ 
alors ne serait qu'une glose de fia,péa,. 



P. 48, D 6 (Probl. IV). La réponse, telle que la donnent les manuscrits, 
est absolument inintelligible dans ce problème : 7} on fier àvéceœç rj 
inc&rT], xa) topa, per à rtyv <rv<rra<riv ekaA$>pbv ro oivœ /3£7îkeiv; Sià, 
raJjro Se eoixe xa,) rà, icpoç fiia,v 'Keyofieva, icpbç ra,vr7jv tj 
ira,pa,V7Jr7]V. M. Ruelle a très bien vu qu'au lieu de fiera, rtyv 
tTVtrra,(Tiv il fallait fiera rtyv <rvvra,<riv c'est-à-dire après la tension 
de la voix, car l'opposé de oivecriç est ènciratriç (probl, III) ou trvvratnç. 



Digitized by 



Google 



NOTES PHILOLOGIQUES. 87 



Chez Gaza cLvœ fiaKkeiv est rendu par as c end ère [àvtofUaiveiv). Mal- 
heureusement oivcD fiàXkeiV n'est pas même grec. La conjecture de' 
M. von Jan àva%aXav = àv/iva/, relâcher et par conséquent descendre, 
se porter vers le bas, nous a paru fort plausible. 

Quant aux mots xa! rà icpoç ^/av, une véritable crux interprètent, 
ils nous semblent une corruption de xara TCporiftiav, avec prédilec- 
tion; et nous nous flattons que ce changement (KAITAIIPOCMIAN 
KATAIIPOTIMIAN) intéressera les paléographes. Les auteurs grecs 
emploient, en ce sens, la forme KpOTifAia, tout aussi bien que Tcporlu/rjtrtç^ 

Dans icpbç TaVTTjV — ce pronom démonstratif ne se rapporte à rien 
du tout — se cache icpoç rpiryjV. Quant à ij Ta/)av^T^v 5 c'est une 
erreur du copiste; le sens demande ij Tca,pa,fA,eo"q. c Trite enim tendit 
c ad paramesen ut parhypate ad hypaten, dit M. von Jan : de paranete au te m 
€ nullo modo hic sermo est ». 



P. 64, G 3 (Probl. XV). A/à ri oï ph vouoi oùx êv à,m<rrpo<f)oiç 
êxoiovVTQ, ot,i Se aXho.1 cpiïoù a/ yflpixai; € Pourquoi les nomes 
€ n'étaient-ils pas composés autrefois dans la coupe strophique comme 
c les chants destinés aux chœurs ? » 

Réponse dans les manuscrits : y) on oi [X,\v vouuoi àjyam<JT&V ^(ra,v y 
&v HAH ftipeîitrôc&i iïvvtofbèvœv xa,) iïitoTsivstrQtoi y cpSrj 
êyiyvero [X,CLxpa, xaÀ TCcfkvetSijç ; « Qui cum iam egregie simulare valen- 
€ ter que pertendere possent ». Gaza. La correction de Wagener : El AH 
(Cp. l'adjectif xoXveiiijç) au lieu de HAH, nous paraît absolument 
certaine. « Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes de 
c profession et que, ceux-ci étant capables d'exprimer des caractères 
c < divers > et de chanter à voix tendue, les morceaux composés à leur 
c intention étaient développés et de forme variée? » 



P. 70, H 1 , v. 7 (Probl. XXVII, f.). Les manuscrits portent : .... a/UTy 
$k (y xiyqtriç) tysi opakorviTat, [b^tùJn^rto Wagener; ipomTjTtu 
< roiç yOefri > Ruelle) h re roîç pvôpoîç xcù êv rij r&v <f>6oyyœv 

rAJ^et T&V ûÇéœV XûÙ j3oi,péu)V ûvk iv rj? piÇer d\\' 15 cv^ufvia o'ux lyti Jfioç 

êv Sh roiç vXhoiç alo-(h]T0Îç rovro ovx etrnv xrk. Gaza traduit : hic 
enim (motus) similitudinem gerit tum in nnmeris tum in sonorum ordine 
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acutorum et gravium, non in mixtione quod esse in céleris sensibilibus non 
potest. On voit que Gaza passe sous silence : àXX* 7j (TVf^({>œvi(t ovx 6%ei 
7)%ç. La raison de cette omission saute aux yeux : quelle que soit la valeur 
intrinsèque de ces mots, il semble absolument impossible de justifier leur 
présence dans le contexte. 

Une autre difficulté se trouve dans les mots ovx êv ry {AiÇëi : non pas 
quant à leur signification, car évidemment le substantif fliï;iç est opposé 
à T&Çlç : « l'ordre et non pas le mélange de sons successifs graves et 
« aigus », mais quant à la place tout-à-fait insolite qu'ils occupent ici 
dans la phrase grecque. M. von Jan s'en est très bien aperçu et a mis 
ovx êv ry [tiÇer àXX' tj <rvfJi,<f>œviot, ovx îyjEi ijOoç entre parenthèses. 
Cependant l'impossibilité de rattacher à la phrase les mots omis par 
Gaza subsiste en dépit des crochets du savant philologue. 



P. 74, H 3 * (Probl. XL) ?} on (TvpicaMiç èvriv 6 àxpoœrrjç rœ 

to yvwpifiov dfîoVTii (rvvoLSeï ykp a,vrw (Cp. pr. 5). Puis viennent les 
mots : fôei îè irdç ysyrfîùç py fox riva, dv&yxyv iroiwv rovro. c Sol et autem 
quisque hilari securoque animo cantate y nisi aliqua coactus nécessitait id 
faciat (Gaza) ». 

Il a fallu un scoliaste singulièrement inepte pour émettre, dans un 
langage impossible, pareille lapalissade, qui n'a rien à faire avec notre 
problème! Rappelons-nous que Ton rencontre à la fin de plusieurs pro- 
blèmes plus ou moins importants (2, 4, 5, 7, 21, 28, 46, 49) des niaise- 
ries analogues que nous n'avons pas hésité d'appeler meras quisquilias 
et nu g as. 



P. 76, H« (Probl. IX). 
Texte des Mss. 

ùktk ri rfiiov ttjç povwSiaç 
à,xovou,ev, ê&v riç npoç ctvXov ij 
°kùpa,v oitiy xahoi Tcpocr%op$OL xoù 
ro avro fùihoç oL8ov(rw àa<f>o- 
répwç; 

ei y cep en ftdKkov ro oajto 
icXéov eSsi icpoç roXKovç avfaqTàç 
xoù sti Y/Siov eïvou. 



Texte de M. von Jan. 

A/à ri fjSiov ttjç povcpMaç 
àxovouev, êdv riç rpoç olvKov y 
Xvpav âSy xahoi Tcpovyopla* xoù 
ro (wro pekoç atiovo-iv àa$G- 
Tepœ; 

el ykp erepics fiaKkov to avro 
'kKeIov^ç oiS s iv eSsi icpoç tcoaXovç 

(WhljTtoÇ XOÙ 6TI Tj&lOV thaï. 
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M. von Jan a compris quel sens devait se cacher dans les mots 
corrompus : ei yàp ETI [aSXKqv to mvto ntkéov etisi icpoç t. otiïh. xt\. 
€ Nam hoc si juvaret, dit-il, quod plûtes idem canunt, tnulto etiatn jucundius 
esset canere comitatum tibicinibus multis. » Seulement sa correction s'éloigne 
beaucoup du texte des Mss. Nous obtenons la même pensée en lisant : 
à yàp HAT aîrà ro rKéov 9 piïKhov 1 sSeï ncpoç icok'Kovç aùkijràç xdiv 
srt TjSiov ijv. « Car si la pluralité est une chose agréable en soi, il y 
t aurait avantage à se faire accompagner par plusieurs aulètes et l'effet 
c devrait être meilleur encore. » La confusion de ij8v avec en serait 
classée par les paléographes parmi les errores orti ex vitiosa sequiorum 
pronuntiatione. 

1 On pourrait insérer ici atisiv avec von Jan, mais la répétition de ce verbe ne nous 
paraît pas indispensable. 
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SECTION A. 

INTRODUCTION. 
a) La théorie musicale et l'acoustique avant Aristoxène. 

I. Si l'on veut juger Aristote en tant que musicien et musicologue, il 
importe tout d'abord de se rendre un compte aussi exact que possible de 
Tétat de la science musicale à l'époque de la conquête macédonienne. 

Grâce aux critiques continuelles qu'Aristoxène dirige contre les 
doctrines harmoniques de ses devanciers 1 , et guidés par les lumières que 
nous tirons de l'étude de la plus ancienne écriture des sons usitée en 
Grèce*, nous arrivons assez aisément à reconstituer la théorie des maîtres 
de musique préafistoxéniens. Mais dès nos premiers pas dans cette voie 
nous sommes tenus en suspens par une découverte troublante : nous nous 
apercevons que la susdite théorie est en contradiction flagrante avec la 
pratique des artistes de la même époque. L'échelle des sons sur laquelle 
elle se fonde avait cessé au temps d'Alexandre d'être en usage auprès 
des musiciens. Les textes aristoxéniens révèlent très clairement cet état 
de choses, c Mes prédécesseurs » y lisons-nous, c ne se sont occupés que 
t du seul genre enharmonique et ont totalement négligé les deux autres 
t genres. Leurs exemples notés ne se composent que d'échelles enharmo- 
c niques ; nulle part on ne rencontre des échelles chromatiques ou diato- 
« niques 3 ». Et à une autre page on entend cette plainte : € Nos musiciens 

1 Aristoxène est postérieur d'une génération à Aristote. 

* Il s'agit de la notation 'dite instrumentale, formée des signes d'un ancien alphabet 
d'Argos, ainsi que Westphal l'a démontré. Cf. Mus. de Pant. t 1. 1, p. 424 et suiv. 
s ÉUw. harm. (M), p. 2. Cf. p. 35. — c Quoique la matière harmonique comporte 
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« modernes ont entièrement banni le plus beau des genres, l'enharmo- 
« nique, celui qui pour sa gravité était le plus estimé et le plus cultivé 
c che« les Anciens, en sorte qu'aujourd'hui peu de gens sont capables de 
« percevoir les intervalles enharmoniques 1 ». Ailleurs encore Aristoxène 
avoue que l'audition du diésis enharmonique t donnait des nausées » à ses 
contemporains non musiciens*. Comme cette discordance absolue entre la 
théorie et la pratique 3 étend ses effets sur la plupart des points de la doc- 
trine musicale des Grecs, nous devons, avant d'aller plus loin, en donner 
l'explication, et pour cela il nous faut remonter jusqu'aux commence- 
ments de l'histoire musicale. 

II. Si l'on en croit les anciennes traditions recueillies par l'annaliste 
Glaucus de Rhegiam, le chant monodique à la cithare avait reçu sa 
première organisation à Sparte par Terpandre de Lesbos. La monodie 
accompagnée d'un instrument à vent tenait l'Arcadien Clonas pour son 
législateur. La danse collective, associée au chant et au jeu des instru- 
ments, avait été régulièrement organisée par Thalétas de Crète. Ces 
faits s'étaient passés dans la première moitié du VU siècle avant 
notre ère 4 . 

Vers la fin du VII siècle, époque où les dates deviennent un peu plus 
consistantes, les trois variétés de cet art indigène, pauvre en moyens 
techniques, gardaient les formes musicales établies par leurs fondateurs 
et devaient se maintenir longtemps encore dans leur simplicité primitive 5 . 
Les chants reproduisaient dans leurs inflexions et cadences l'antique 
mélopée de THellade, le mode dorien, dont l'échelle sonore (apftoviot,) 
correspondait à la succession des cordes de la lyre terpandrienne 6 . Les 

c trois genres de mélodie, les Anciens n'ont cependant traité que d'un seul de ces 
« genres. Ils n'ont anaJysé théoriquement ni le chromatique, ni le diatonique, et ne se 
c sont occupés que de l'enharmonique ». Plut. De Mus. c. 34. 

« Plut., Ibid. c. 38. 

* Plut., Quaest. conu., VII, 8, t. 

s Une anomalie semblable existe dans l'art européen. Sa théorie et sa notation, 
d'accord avec notre sentiment musical, distinguent 31 sons dans l'octave, lesquels dans 
la pratique de la grande majorité de nos instruments se réduisent à xa sons effectifs. 

4 Mus. de Vanl. t t. I, p. 42 et suiv. 

s « La citharodie de l'école de Terpandre conserva le même caractère de simplicité 
c jusqu'à Phrynis • (445 av. J.-C). Plut. De Mus. c. 6. 

« Ainsi qu'on le déduit de deux vers célèbres qui lui sont attribués (Mus. de Vant. f 
t. II, p. 318), Terpandre se servait, pour accompagner ses chants, de .la lyre à sept 
cordes, instrument qui de tout temps resta très répandu en Grèce. Voici les noms tech- 
niques des cordes, et leur signification : i« Nète (vynj), la dernière vers l'aigu; %• Para- 
nète (*apavriri}) 9 l'avant-dernière vers l'aigu; 3« Trite (rpirq), la troisième en partant de 
l'aigu ou Paramlse (vapapicry), l'avant-mèse ; 40 Mise (fJ*e<rr)), la corde médiane; 
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chanteurs ne s'écartaient pas de la modulation diatonique, la musique 
primitive de tous les peuples. Seuls les citharèdes, au dire d'Aristoxène, 
s'étaient déjà enhardis à rompre l'uniformité de l'échelle dorienne par 
rinsertion d 9 un degré chromatique 1 . 

Dorieo dUtoniqae. Dorien chromatique. 

Noms des cordes : Nète mis mis 

ParanUe. . . . rés rés 

TriU uts uts 

Paramèse ... si* si 2 

Mise la* la* 

Lickanos. . . . sol 3 • • 

• faâ* 

Parhypatc ... fa 3 faty* 

HypaU mi 2 mi 3 

III. Il en était différemment dans la musique instrumentale pure et 
notamment dans le jeu de Vaulos, le domaine spécial des musiciens de 
profession, Asiates ou Grecs orientaux pour la plupart 3 . Cet art plus 
varié, plus riche, admettait, à côté de la sévère mélopée dorienne, la 
musique orgiastique des Phrygiens, les accents mélancoliques de la muse 
lydienne. Déjà il en était arrivé aux raffinements techniques. Les aulètes 
commençaient à pratiquer ces intonations arbitrairement abaissées 3 , qui 
nous donnent une idée si peu sympathique de la musique des anciens 
Hellènes. L'aulétique avait été importée d'Asie en Grèce à une époque 
inconnue par un personnage énigmatique, Olympe le Phrygien, tenu pour 
l'auteur des mélodies liturgiques qui, plusieurs siècles après, enthousias- 
maient encore Platon, Aristote, Aristoxène. On attribuait à l'aulète 
inspiré l'invention du genre enharmonique, type de mélodie qui à ses 
débuts était un diatonique simplifié, une octave dorienne réduite à sept 

5 e Lickanos (Xi^avoV)» 1a corde de l'index 00 l'indicatrice; 6 e Parhypate (TtapvTtiry), 
l'avant-grave; 7* HypaU (itéry), la grave. On a obtenu les huit termes nécessaires pour 
dénommer les huit sons de l'échelle dorienne en donnant une signification distincte à 
chacun des deux noms de la troisième corde. 

1 t Olympe (dit Aristoxène) est regardé par les musiciens comme le créateur 
« du genre enharmonique. Car avant lui tout était diatonique ou chromatique •♦ Plut. 
De Mus. c. 11. c La cithare a mis le chromatique en œuvre dès les commencements ». - 
Ibid.c. 20 

a Jusqu'à une époque relativement récente les aulètes gagés étaient pour la plupart 
Phrygiens où Cariens. 

s Polymnaste, qui vivait vers 640 (voir ci-après), connaissait un intervalle évalué 
à 3/ 4 de ton ÇTeclysis) et un intervalle de 5/ 4 de ton (Vtcbolc). Plut. D$ Mus. c 29. 
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degrés par la suppression de l'échelon situé immédiatement au-dessus do 
demi-ton le plus grave 1 . 

Diatonique. Enharmonique d'Olympe. 
Nète mis mis 

ParanèU • . . . rés rés 

Irite uts uts 

Paramèse. ... si 2 si* 

Mèse U* la» 

Lichanos .... sol 2 

Parhypate ... fa 2 fa» 

HypaU mi» mi» 

IV. Les épigones de l'école d'Olympe avaient imaginé de développer 
l'enharmonique primitif en usant d'un artifice singulier suggéré par le 
mécanisme des instruments du genre de Vaulos; ils dédoublaient le degré 
supérieur du demi-ton fa-tni en faisant entendre entre les deux sons de 
l'intervalle une intonation intermédiaire 2 , que Ton appelait le diésis enhar^ 
moniquô (ou quart de ton), intervalle arbitraire, indéterminé! et indéter- 
minable, tant par. le sentiment musical que. par la science acoustique». 

1 Mus* 4e Faut.* 1. 1, p. 298. *— Jusqu'en ces dernières années, on pouvait croire que cet 
enharmonique priinijt.if avait £té imaginé par AriBtoxène, afin, d'expliquer, ratioanellismept 
la genèse de J'en^axnionique proprement dit* Les. , deux nomes apolliniq^es, découverts 
dans les fouilles françaises de Delphes (1894) nouB ont apporté la preuve évidente de 
l'emploi effectif de l'échelle attribuée à Olympe, et nous démontrent le prestige dont ce 
type mélodique était encore entouré au II* -siècle av. J.-C, alors que l'enharmonique 
artificiel n'existait plus qu'à A'état de fiction, théorique. . 

» * Post^eurçmen^ ,à Olympe,, on partagea eq d'eux (e^emîrton.dans les mélodie* ? 
c lydiennes ( et ^ryjgiennes ; j. Plut, De fëufc c. ji. 7- Sur un inqjrument à double ançhe* 
tel que le hautbois moderne et Vaulos antique, l'exécutant dispose de deux moyens pour 
abaisser une intonation; il peut, ou bien diminuer la pression des lèvres, ce qui diminue 
la vitesse du courant d'air, ou bien réduire, par une obturation partielle, la grandeur du 
trou latéral correspondant au degré non abaissé. Quand l'instrumentiste antique jouait 
de Vaulos double, le premier procédé devenait impraticable. Bn effet lorsqu'une impul- 
sion unique fait vibrer l'air contenu dans deux tuyaux, elle ne peut s'affaiblir pour l'un 
sans s'affaiblir en même temps pour l'autre. Mais l'obturation partielle était applicable 
à Vaulos double aussi bien qu'à Vaulos simple. Ce moyen d'abaisser l'intonation est 
parfaitement connu de nos hautboïstes et de nos bassonistes. 

3 Tout cela était aussi vrai pour les Anciens que pour nous, c L'intonation précise 
du diésis •, dit Aristote, c se dérobe au sens musical, bien que l'oreille perçoive la 
c succession mélodique comme un ensemble cohérent •• De sensu et sensiH c. 6. — 

• Les adversaires du genre enharmonique •, dit Aristoxène, 1 font valoir cette raison 

• que le diésis ne peut se trouver par un enchaînement de consonances, comme le too, 
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(Le son intercalaire étant un abaissement du degré supérieur, nous nous 
servirons, pour le déterminer, de la même note que celui-ci, mais en la 
soulignant deux fois.) 

1«* -n 



fa a =j 
lïlia — 



deux tons 

diésis (quart de ton) 
diésis (quart de ton) 



Appliquant ensuite la même disposition d'intervalles à la partie supé- 
rieure de l'octave dorienne, les maîtres de l'art aulétique avaient constitué 
l'échelle complète de l'enharmonique pycné (c'est-à-dire serrS), type mélo- 
dique qui resta exclusivement affecté à la musique d'au/os, comme le 
chromatique Tétait à la citharodie. 



NèU -i mis -, 



ParanèU =1 uts -=. 



Trite = 



Paramhe^ si* = 



uti d 



Mise =* 



Lichanos = 



la* = 



fa» =4 



ParkypaUzi f& zz 
—I mi* - 



deux tons 

diésis 
diésis 

ton 

deux tons 

diésis 
diésis 



Hypatc 

Telles sont les origines, semi-helléniques, semi-orientales, du genre 
enharmonique, que nous voyons à la période la plus ancienne de l'art 
exercer une influence prépondérante dans la formation du système musical. 

V. En effet dès la première moitié du VI e siècle avant J.-C. une 
doctrine théorique des intervalles et des échelles, ainsi qu'une représen- 
tation graphique des sons étaient issues de cette création artificielle. 
Théorie et notation sont visiblement nées en même temps et procèdent 
d'un principe commun : la catapycnose, le morcellement de l'octave en 



• le demi-ton et les autres intervalles ». Plut. De Mus. c. 38. — Au surplus les Anciens 
savaient parfaitement que le diésis n'avait pas de grandeur déterminée. Selon Aristote, 

• il existe deux diésis, différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour 
« l'oreille ». Métaph., IX, 1, 7. Archytas exprime le diésis inférieur du pycnon enharmo- 
nique par les nombres 27 : 28, le diésis supérieur par 35 : 36. La vérité est que l'échelle 
acoustique ne compte pas moins de seize intervalles consécutifs qui ont le même droit à 
s'appeler 1 quart de ton » : depuis 28 : 29 jusqu'à 43 : 44. 
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24 intervalles minimes censés égaux en grandeur, ou, si Ton veut, la 
réduction de tous les intervalles mélodiques à une unité fictive, le diésis 
enharmonique 1 . La doctrine musicale élaborée à cette époque reculée a été 
la base de renseignement technique jusqu'à Aristoxène, qui le premier a 
osé la battre en brèche, sans arriver toutefois à l'abolir réellement*. 
Quant à l'écriture musicale, dont les éléments fondamentaux sont les 
15 ou 1 6 premières lettres d'un alphabet archaïque, elle est toujours 
restée la fidèle expression de la doctrine primitive. Les signes de la nota- 
tion, qui dès l'origine ont formé un système complet, n'ont leur valeur 
logique et régulière que dans le genre enharmonique 3 . Le diatonique 
ordinaire, universel, n'a pas d'orthographe exacte; deux degrés de son 
-échelle, la parhypate et la frite, sont désignés par la note enharmonique 
correspondant au diésis intercalaire. Il en est pis encore pour le chroma- 
tique; ce genre n'a pas de notation du tout, et en est réduit à emprunter 
•celle de l'enharmonique, en sorte que la moitié des signes comportent 
deux interprétations dissemblables 4 . Une étude approfondie de l'ancienne 
notation des Hellènes nous démontre que, dès la création du système, les 
notes ont exprimé non seulement la hauteur relative des sons, mais 
encore leur hauteur fixe, par rapport à un diapason conventionnel 5 . La 
réunion de tous les signes alphabétiques, dans leurs diverses positions, 
implique l'existence originelle d'une échelle-type parcourant deux octaves 
et de trois transpositions de cette échelle-type 6 . 

1 • Dans leurs exemples notés les vieux harmoniciens s'efforçaient d'expliquer la 
« succession des sons au moyen d'échelles catapycnosées, et donnaient à croire par là que 
« les sons distants entre eux d'un diésis se succédaient réellement dans la mélopée ». 
Ariôtox. Elem. harm. (M), p. 28. — t Les échelles des Anciens montraient les sons se 
« succédant à distance de diésis : ainsi s'appelait le plus petit intervalle musical •• Arist. 
Quint. (M), p. 14. 

» Elle reparaît à tout moment chez les musictstes de l'époque romaine, notamment 
dans le traité d'Aristide Quintilien. 

3 Ceci ne se rapporte pas aux échelles tonales ajoutées par Aristoxène : celles qui 
dans la notation moderne ont des dièses à la clef. Elles n'ont jamais été très usitées; on 
n'en trouve qu'un seul spécimen parmi les restes antiques qui nous sont parvenus en 
notation grecque (la chanson de Tralles;. 

4 Voir Mélopée antique, p. 390. Cette notation à double sens n'offrait pas grand incon- 
vénient dans la pratique. Le genre enharmonique ne s'employait ni pour le chant, ni 
pour les instruments à cordes; d'autre part la musique tfaulos, qui faisait usage de 
l'enharmonique, laissait le chromatique entièrement de côté. 

5 Les Anciens ont pris pour point de repère l'octave moyenne de la voix d'homme, 
qu'Us ont délimitée par les notes f* et N, hypaie et nète du ton dorien. Voir ci-après 
l'Introduction de la section D. 

6 Nous appelons échelle-type l'octave (ou la double octave) diatonique dont chacun des 
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VI. Les deux grands musiciens de cette première période historique 
sont Polymnaste de Colophon, compositeur aulodique, et Sacadas d*Argos, 
fameux à la fois comme aulode, aulète et compositeur d'oeuvres chorales. 
Leurs noms se trouvent associés en plusieurs passages de la Musique de 
Plutarque 1 , tirés vraisemblablement de l'écrit de Glaucus de Rhegium. 
Cependant les deux maîtres ne sont pas contemporains. Polymnaste 
doit avoir vécu vers 640 avant J.-C. a ; Sacadas n'est devenu célèbre 
qu'en 586, à la suite de sa première victoire aulétique à Delphes 3 . Ce 
que nous savons de leur activité artistique, de leur spécialité comme 
instrumentistes, de leurs innovations techniques, nous autorise à leur 
attribuer la plus large part dans la transformation de l'enharmonique 
primitif, ainsi que dans l'établissement de la théorie harmonique et de 
l'écriture des sons 4 . 

VIL Abstraction faite de la partie rythmique, dont nous ne nous 
occupons pas ici, renseignement de ces maîtres se bornait aux notions 
élémentaires de l'harmonique : formation des intervalles, disposition 
intérieure des échelles (genres, modes), placement de ces échelles dans 
l'étendue générale 5 (tons). Toutes ces opérations s'effectuaient à l'aide 
de la catapycnose 6 . L'instruction théorique était purement orale 7 ; la 

degrés correspond à un signe instrumental dans sa position normale; nous la trans- 
crivons en notes modernes par une échelle sans dièse ni bémol. Les trois échelles 
transposées de l'époque archaïque sont toutes situées à l'aigu de l'échelle-type : une 

quarte plus haut (? t ton lydien), une tierce mineure plus haut (\Z, ton phrygien), 

une Bcconde mineure plus haut (m • ton dorienV 

1 Chap. 8, 9 et xs. 

a Postérieur à Thalétas, qu'il chanta, Polymnaste est antérieur au compositeur choral 
Alcman, de qui il fat chanté. Un fragment de Pindare (Bergk, 169) fait mention de lui. 
Cf. Mus. de Vant. t t. II, p. 327. 

3 Ibid., pp. 351 à 355. 

4 Les nouveautés attribuées à Polymnaste sont: 1° l'invention de Yeclysis et de 
YecboU, intervalles impliquant la connaissance du diésis enharmonique (ci-dessus p. 94); 
a la création de l'échelle tonale appelée plus tard hypolydienne (Plut. De Mus. c. 29), 
identique avec celle que nous nommons échelle-type (p. 96, note 6). Chez Sacadas on 
signale l'usage des trois plus anciennes échelles transposées ; le ton dorien, le phrygien, 
le lydien (Plut. De Mus. c. 8), ce qui suppose l'existence d'un diapason à hauteur fixe et 
l'emploi des lettres instrumentales dans leur triple position. 

5 Chez les écrivains préaristoxéniens les matières harmoniques sont ordinairement 
résumées en trois termes : intervalles (ha<rr^fjt^ra) t systèmes (own{ftftra), et harmonies 
[ipiLOvîai). Cf. Platon, Phileb. (p. 17 c, d). 

6 Aristox., Elêm. harm,{M), pp. 7, 28, 53. 

7 Lasos le premier a écrit un traité musical (vers 500). 

13 



Digitized by 



Google 



9 8 . COMMENTAIRE MUSICAL. 

notation était Tunique expression écrite de la doctrine harmonique 1 . 
Aristoxène a pu dire de ses devanciers que la pratique des notes était à 
leurs yeux le but principal de renseignement musical 3 . Quant à la 
démonstration auditive des diverses formes de la succession mélodique, 
elle était dévolue à Vaulos simple, l'organe le mieux fait pour rendre les 
inflexions artificielles de la mélopée enharmonique, mais en même temps 
le moins ferme dans ses intonations 9 . Dans la pratique réelle de l'art la 
notation ne s'employait primitivement que pour la musique d'aulos et 
la partie instrumentale des chants choriques ; pour ce qui est de la partie 
vocale, nous savons que Pindare la notait déjà 4 . Les morceaux et accom- 
pagnements de cithare ne furent traduits par récriture musicale qu'après 
la fixation définitive du système des signes *. 

VIII. Au temps de Polymnaste et de Sacadas les musiciens grecs 
assurément ne s'occupaient pas encore de spéculations acoustiques. 
Toutefois une pratique séculaire de leurs instruments à cordes et la 
fabrication de leurs flûtes et de leurs auloi avaient déjà dû les amener à la 
constatation expérimentale des principales lois physiques relatives aux 
rapports de longueur des cordes et des tuyaux 6 . D'autre part la posses- 
sion d'une échelle à intervalles déterminés présuppose l'usage pratique 
des consonances absolues, octave, quinte et quarte, dans l'accordage des 
instruments tels que la lyre et la cithare. En effet les sons qui forment 
des consonances étant les seuls que l'oreille humaine puisse déterminer 
avec précision ^, et que l'organe humain puisse entonner spontanément» 

1 Aristox., Elém. harm. (M), pp. 2, 7, *8. 

* Ibid. f p. 39. Cf. Mus. de Vant. % t. II, pp. 449-450. 

s Aristox., EUm. harm. (M), pp. 41-43. Vaulos était par excellence l'instrument 
c omnimodal • (Travappôyioç), à cause de la faculté qu'il possédait (comme tous les 
tuyaux résonnant au moyen d'une anche double) de modifier les intonations dans une 
certaine mesure. 

4 Mus. d* Vant. t t. II, pp. 447-448* 

5 Ceci est prouvé par l'absence d'une notation spéciale pour le chromatique, genre 
que les citharistes ont cultivé de tout temps (p. 93, note 1). 

6 Voici quelques faits nécessairement connus de tous les peuples qui ont possédé (ou 
qui possèdent aujourd'hui) les deux genres d'instruments : A longueur et à grosseur 
égales les cordes les moins tendues ont le son le plus grave; — à grosseur et à tension 
égales les cordes les plus longues ont le son le plus grave ; — les tuyaux les plus longs 
émettent les sons les plus graves; — en augmentant la force du courant d'air dans un 
tuyau de flûte on fait monter le son à l'octave ; — en obturant l'orifice inférieur d'un 
tuyau de flûte on fait baisser le son, etc. 

7 Aristoxène est obligé de constater le fait qui ruine de fond en comble son système. 
• Comme parmi les intervalles, • dit-il, • les consonants ne paraissent pas avoir de Heu 
c pour se mouvoir, et qu'ils sont strictement limités dans leur grandeur, tandis que les 
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c'est par un enchaînement de quintes, de quartes et d'octaves que tous 
les peuples ont découvert, et qu'ils retrouvent quotidiennement la série 
entière des sons musicaux sur les instruments à cordes, les guides 
naturels de la voix mélodieuse. Le procédé est indépendant des temps, 
des lieux, comme du degré de culture artistique ou scientifique. Il 
s'emploie pour l'accord du Koto au Japon, de la Vtna dans l'Inde, 
de VEoud chez les Arabes, tout aussi bien qu'il est employé pour 
l'accord de nos harpes et de nos pianos. Et sans nul doute il servait de 
même à l'accord des harpes qui figurent sur les monuments de l'ancienne 
Egypte. Chez les Grecs nous devons donc tenir l'usage des consonances 
parfaites pour antérieur aux temps homériques, à plus forte raison aux 
époques récentes où Ton songea à fonder une science musicale. 

IX. Les premières notions scientifiques que les Grecs aient acquises en 
matière d'acoustique datent de Pythagore (580-497 avant J.-C). Relative- 
ment à la production physique du son musical, aux causes de la gravité 
et de l'acuité, les recherches de la science moderne n'ont pas infirmé ces 
deux définitions fondamentales de l'école pythagoricienne : 

c Le son musical est produit par un mouvement de l'air; > 

c La vitesse du mouvement aérien produit l'acuité, la lenteur engendre 
la gravité du son 1 . > 

Mais si Pythagore a pu, par simple intuition, établir ces deux prin- 
cipes, ses disciples ont été impuissants à les développer. Ne sachant pas 
qu'un son aigu et un son grave se transmettent dans l'air avec une égale 
rapidité, ils s'imaginaient que la hauteur du son était proportionnelle à 
la vitesse du mouvement de l'air, et ce mouvement ils le faisaient 
consister dans une impulsion continue. Ils ignoraient le phénomène des 
vibrations isochrones. Ils croyaient que l'intensité du son, aussi bien 
que sa hauteur, était en raison directe de la rapidité du mouvement 3 . 

« dissonants sont beaucoup moins déterminés, et que pour cette raison l'oreille apprécie 
« plus sûrement la grandeur des consonants que celle des dissonants, la fixation la plus 
« exacte d'un intervalle dissonant est celle que Von obtient par consonance. Si donc, à partir 
« d'un son donné (soit la*), on veut prendre sa tierce majeure au grave, on montera de 
« quarte (ré3), ensuite on descendra de quinte (sol 2 ), puis on remontera de quarte (uts), 
«et enfin on redescendra de quinte (fa*). • Elém. harm. (M), p. 55. Nos accordeurs de 
pianos ne procèdent pas autrement. 

1 Archytas de Tarente cité par Porphyre (Op. Math, de Wallis, t. III, pp. 236-237). 

3 « Les bruits d'un corps choqué qui nous parviennent avec rapidité et force paraissent 
« aigus ; ceux qui nous arrivent lentement et faiblement paraissent graves. En effet si 
« quelqu'un agite un objet lentement et faiblement, le choc produira un son grave: s'il 
< l'agite vivement et fortement, le son sera aigu 1. Archytas, ibid* Cf. Plut. Quaest. Plat* 
VII, 9. 
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En somme leurs doctrines d'acoustique physique sont restées vagues, 
confuses, pleines de contradictions et d'erreurs. Ici, comme dans toutes 
les sciences naturelles, l'antiquité s'est égarée en prétendant suppléer 
par le raisonnement aux données insuffisantes de l'observation. 

X. Mais dans le domaine de l'acoustique mathématique les doctrines 
enseignées par le grand Sage sont restées jusqu'à ce jour le fondement 
inébranlable de la science musicale. Dans l'idée des musiciens anciens et 
modernes les sons diffèrent en hauteur : ils occupent les degrés d'une 
échelle verticale, c La musique, » disent les Aristoxéniens, c manifeste 
c son action par deux éléments commensurables : dans le rythme par l'élé- 
c ment temporel, dans la mélodie par l'élément local 1 ». De là les synonymes 
d' c aigu » et c haut », de « grave » et c bas », non-seulement dans nos 
idiomes européens, mais aussi dans la langue des anciens Hellènes 2 . 
Pour les physiciens il en est tout autrement : les différences en question 
ne sont pas locales, mais quantitatives, en sorte que les intervalles et les 
accords se ramènent à des rapports numériques. On sait que dans la 
cosmologie pythagoricienne le nombre est le principe de toute réalité : 
il est l'Être lui-même. Le nombre révèle sa puissance active dans les 
mouvements des corps célestes, dans Têtre humain et dans tout ce qu'il 
produit, mais surtout dans les rapports harmonieux de la musique qui 
ravissent tous les hommes 3 . Les consonances absolues et parfaites, 
génératrices de la mélodie, sont contenues dans les quatre premiers 
nombres, le saint quaternaire pythagoricien (ij rerpaxrvç) : i. 2. 3. 4. 
L'octave s'exprime par le rapport 1 : 2; la quinte par 2:3; la quarte 
par 3:4. 

XI. L'acoustique moderne détermine ces rapports en comparant le 
nombre de vibrations que chacun des deux sons exécute en une seconde; 
conséquemment le chiffre le moins élevé correspond au son grave. Dans 
l'accord d'octave le son inférieur fait une vibration pendant que le son 
aigu en fait deux; dans la quinte le grave exécute deux vibrations contre 
trois de l'aigu; dans la quarte le grave a trois vibrations contre quatre de 

1 Ap. Porph., p. 269. — • Le mouvement de la voix est un mouvement suivant le 
c lieu. » Aristox. Elém* harm. (M), p. 3. 

a Pour les Anciens comme pour nous l'aigu (rb 0$) est en haut (ri ivw) % le grave 
(to fiapô) est en bas (ro x.£rw). Les nomes élevés (ô pu toi) s'appellent aussi aigus (o£c7; ) 
(probl. 37; p. 44). L'universalité de cette assimilation a pour cause la sensation que nous 
éprouvons dans l'organe vocal en émettant des sons aigus et des sons graves. Le siège de 
la résonance des sons graves semble se trouver dans la poitrine; les sons aigus nous font 
l'effet de résonner dans la tète. 

3 Chaignet, Pythagore et la philosophie pythagoricienne, Paris, 1873, t. II, p. 3. 
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l'aigu. En donnant 1200 vibrations à la nète, nous en trouverons 600 
pour l'hypate, 800 pour la mèse, 900 pour la paramèse. 

Pythagore et ses disciples ne connaissant pas les vibrations (d'ailleurs, 
s'ils les eussent connues, ils n'auraient eu aucun moyen de les compter), 
ne pouvaient que mesurer et comparer des longueurs de corde d'égale 
tension et d'égale grosseur. Ce mode d'opérer donne les mêmes résultats 
que le précédent, seulement les rapports se trouvent intervertis : le 
nombre le moins élevé correspond à la corde aiguë. Dans l'octave, si la 
longueur de la corde aiguë est de 1, celle de la corde grave sera de 2; 
dans la quinte, si l'aigu a 2, le grave aura 3 ; dans la quarte, une longueur 
de 3 pour l'aigu donnera 4 pour le grave. En prenant 12 comme longueur 
de la corde hypate, la nète aura 6, la paramèse 8, la mèse 9. 

L'octave décomposée en sons mélodiques s'appelle dans la terminologie 
pythagoricienne harmonie (apftovia,). Elle se forme par la conjonction de 
l'intervalle de quinte ou dioxic [StoÇeïa) et de celui de quarte, syllabe 
[ovKkafiTJ), disposés dans l'un ou dans l'autre sens 1 . 



Quinte au grave. 
-Nète (mis) 



Quinte à l'aigu. 



Quarte 



Quinte 



Longueurs. 

6 



-Paramèse , 
Mèse. . . 



-Hypate 



(si*) 
(la*) 

(mi*) 



Nombre de vibration». 
1200 

900 
800 



Nète . . . 

Paramèse 

Mèse. . . 



(mi3,- 

(si*J 
(la*) = 



ia 



600 



Hypate. . . (mi*)_ 



Quinte. 



Quarte. 



L'intervalle caractéristique de la mélodie vocale, la seconde majeure 
ou ton, est donné par les nombres de la paramèse et de la mèse (8:9); 
c'est pourquoi l'école pythagoricienne le désigne par le terme cpogdoos 
[bc&y8ooç) 9 « qui dépasse d'un huitième 2 . » 

XII. Contrairement à la théorie artificielle des musiciens grecs, la 
primitive doctrine pythagoricienne ne s'occupe que du diatonique naturel, 
vulgaire, entièrement issu de l'accord par consonance (p. 98, note 7). Le 
modèle du chant diatonique est fourni par la décomposition mélodique de 
la quarte comprise entre la mèse et l'hypate. En partant de la mèse, on 

1 « L'étendue de l'harmonie est une syllabe, plus une dioxic*. Philolaûs (le plus ancien* 
musiciste pythagoricien, contemporain de Socrate) dans le Manuel d'Harmonique de 
Nicomaque (M), p. 17. — L'octave décomposée en quinte + quarte est dite en propor- 
tion arithmétique (2:3 : 4) ; décomposée au contraire en quarte + quinte, on la dit 
en proportion harmonique (3:4:6). 

3 • La dioxie dépasse la syllabe comme 9 dépasse 8 ». Philolaûs dans Nicom., p. 17. 
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descend d'abord d'un ton (9/s), puis d'un second ton (9/s); arrivé là, on 
doit ajouter, pour atteindre l'hypate, un intervalle plus petit que les deux 
précédents, appelé leimma (KsîfAfAO, = reste), et exprimé par les nombres 
243 : 256. C'est le demi-ton ordinaire, qui suivant la théorie des musiciens 
contient deux diêsis enharmoniques 1 . 

r Mese .... (la*) 

Lichanos . . (sol 2 ) 



Quarte 



Parhypate. . (fa«) 
—Hypate . . . (mi») 



8 : 9 

8 : 9 

243 : 256 



La quarte aiguë, comprise entre la nète et la paramèse, se décompose 
d'une manière identique. Pour déterminer la série entière des intervalles 
compris dans l'octocorde pythagoricien, il suffit d'insérer entre les deux 
quartes l'intervalle de ton (8 : 9) qui sépare la paramèse de la mèse*. 



Quarte aiguë 


r-NèU (mi3) 

Paranlte . . (ré3) 


8 : 9 
8:9 




Trite .... (ut3) 
—Paramèse . . (si 2 ) 


243 : 256 


(Ton dUjonctif) 


8 : 9 


Quarte grave 


r-Mlse .... (la*) 
Lichanos . • (sol 2 ) 


8 : 9 
8:9 




Parhypate. . (fa 2 ) 
—Hypate . . • (mi 2 ; 


243 : 256. 



XIII. Les huit sons forment un enchaînement de consonances (quartes, 
quintes et octaves), dont la formule pratique est donnée par la règle 
suivante : Partez de la paramèse (si 2 ) et descendez d'une quinte, vous 
trouverez Thypate (mi a ). Puis montez d'une octave, vous aurez la nète (mi 3 ); 
descendez d'une quinte, vous aurez la mèse (la 3 ); montez d'une quarte, 
vous aurez la paranète (ré 3 ); descendez d'une quinte, vous aurez la 
lichanos (sol 3 ); montez d'une quarte, vous aurez la trite (ut*); enfin 
descendez d'une quinte, vous aurez la parhypate (fa 3 ). 

1 On a trouvé le rapport du leimma (243 : 256)1 non par l'observation directe, mais par 
le calcul, en retranchant 8j /ô4 (= 9/s X 9 /a) de 4/ 3 . — Les anciens pythagoriciens, et 
notamment Philolaiïs, donnaient à cet intervalle le nom de diêsis : • V harmonie contient 
c 5 tons (9/s) et 2 diêsis • (Nicom., p. 17, cf» Théo Smyrn., éd. H i lier, p. 55), appliquant 
à leur propre système la signification donnée par les musiciens au terme diêsis, à savoir 
c intervalle minime de l'échelle des sons •• 

2 Sauf la direction des sons, qui est inverse, l'échelle des musicistes occidentaux du 
moyen âge (C D EF G a tjc) se compose des mêmes intervalles et s'exprime par les 
mêmes rapports. 
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XIV. En raison probablement de la haute signification symbolique du 
nombre sept 1 , vénéré entre tous, l'échelle musicale des Pythagoriciens, 
bien qu'embrassant la consonance d'octave, s'adaptait dans la pratique à 
la lyre à sept cordes, l'instrument national des Hellènes. On éliminait 
dans la quarte aiguë le troisième degré descendant, la trite (ut 3 ), ce qui 
amenait entre la paranète et la paramèse, devenues voisines, un intervalle 
incomposé de tierce mineure (ré 3 -si 3 ). L'intonation de la paramèse, 
s'entendait maintenant sur la 3 e corde, et les termes trite et paramèse se 
confondaient 3 . 

— i re corde: Nète (mi3) 

Quarte aiguë a * cordc : Par "»*te (ré*) 

— 3« corde : Trite ou Paramèse . (ai*) 

Ton dUjonctif 

— 4« corde : Mèse (la*) 



Quarte grave 



5« corde : Lichanos fsol*) 

6« corde : Parhypate (fa») 

— 7 a corde : Hypate (mi») 



8 


:9 


«7 


-3* 


8 


:9 


8: 


9 


8: 


9 


M3: 


256. 



XV. De bonne heure, peut être même du vivant de Pythagore, ses 
doctrines pénétrèrent parmi les musiciens. Le célèbre poète-compositeur 
Lasos d'Hermione, le créateur du dithyrambe at tiques, paraît avoir été un 
adepte de l'école pythagoricienne ; l'antiquité lui attribue des expériences 
d'acoustique faites en collaboration avec Hippasos de Métapont, le plus 
ancien écrivain de la secte 4 . Au temps d'Hipparque (527-514) Lasos 
ouvrit une école des arts musiques dans Athènes. Le premier il rédigea 

1 Sept planètes, sept jours de la semaine, etc. L'échelle des chants du Veda comptait 
sept sons, dont les plus anciennes dénominations connues ont été recueillies dans 
VArskeyabrâhmana du D' Burnell (Mangalore, 1876), p. xliii. 

* C'est l'échelle décrite par Philolaûs dans Nicom., p. 17. La chaîne des conso- 
nances y présente une lacune : si - mi - la - ri - sol - (ut) -/a ; mais ce n'est pas là une 
raison pour croire, avec Vincent, qu'elle soit musicalement absurde, et qu'elle rende 
impossible l'accord de l'instrument • (Notice des Af«., p. 275). Voici au contraire une 
manière peu compliquée de réaliser cet accord par consonance. On part de la 4 e corde, la 
mèse fia*), et l'on accorde la 7* corde, l'hypate, à la quarte grave (mi*), puis la i", la nète, 
à l'octave aiguë (mis). Puis on part a nouveau de la mèse, et l'on accorde la a e corde, 
la paranète, à la quarte aiguë (rés), puis la 5», la lichanos, à la quinte grave (sol*), puis 
la 3«, la trite, à la quarte aiguë (ut3), puis la 6«, la parhypate, a la quinte grave (fa*). 
Enfin on reprend la trite (ut*), que l'on met au demi-ton inférieur (si*), en l'accordant à 
la quarte grave de la nète, à la quinte aiguë de l'hypate. 

s Mus. de Fant. f t. II, p. 440 et suiv. 

4 Théo Smyrn. (Hiller), p. 59. Voir ci-après l'explication du probl. 50 (AVI). 
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par écrit les principes de la théorie musicale 1 . Il est possible que nous 
ayons un extrait de son ouvrage dans la compilation de Martianus Capella, 
où nous lisons le programme de didactique musicale élaboré par Lasos*. 

-a Harmonique 
Partie élémentaire I b Rythmique 



G 
G 



Métrique 
-a Mélopée 
Partie active | b <Rythmopée 

Métropée > 

Odique (art du chant) 
Partie executive | b Organique (jeu des instruments) 

-c Hypocritique (représentation théâtrale). 



Voué par profession à la chorale dionysiaque, ennemie de la lyre et de la 
cithare, Lasos dut avoir surtout en vue, dans son enseignement pratique, 
le jeu de V autos, instrument dont il développa les moyens d'exécution et 
rétendue 3 . Il eut la gloire d'achever l'éducation musicale du jeune Pindare, 
qui déjà à Thèbes, sa ville natale, avait étudié l'aulétique sous la direction 
de son père, instrumentiste professionnel 4 . 

XVI. Ce fut sans nul doute Lasos qui introduisit dans l'enseignement 
de la musique les doctrines pythagoriciennes relatives aux rapports 
numériques des consonances, à la production et aux propriétés physiques 
du son 5 , matières qui désormais prirent une certaine place dans la 
discipline harmonique. Mais pour tout ce qui touche aux éléments de la 
succession mélodique, à la structure des diverses classes d'échelles 
(genres, harmonies, tons), la théorie des musiciens resta obstinément 
fermée aux spéculations mathématiques des disciples de Pythagore, 
et se refusa à voir dans les intervalles autre chose que des distances. 
S'en tenant à la catapycnose, elle continua de compter 24 diésis 
dans l'octave, 14 diésis dans la quinte, 10 diésis dans la quarte. Elle 
garda l'enharmonique pycné comme type théorique de l'échelonnement 
normal des sons, alors que le pythagorisme primitif n'admet que le 
seul diatonique. Et si les maîtres de la période préaristoxénienne ont 
donné au diatonique une place dans leur enseignement pratique et dans 
leurs démonstrations, ils n'avaient pas en vue, comme les pythagoriciens, 

x Suidas : itpwroç itep) [/lovo-ixt/Ç Xiyov sypa^/e. 
* Mus. de Tant., t. I, p. 70. 

3 c Ayant augmenté la quantité des sons et l'étendue de l'échelle sur les auloi, il causa 
« un grand changement dans l'ancienne musique ». Plut. De Mus. c. 29. 

4 Bœckh, Schol. in Pind. op., t. II, p. 4. 

5 Cf. Aristox., EUm. harm. (Mj, p. 3. 
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le diatonique vulgaire, procédant par tons et demi-tons, mais le diato- 
nique artificiel exprimé par l'écriture musicale» et dans lequel le degré 
supérieur de chaque demi-ton est remplacé par le diésis intercalaire de 
l'enharmonique. 

r NèU C 



Quarte aiguë 



ParanèU. • • < 



K 



Trite. . . . 
\—Paramèu. . 
Ton diajoactif 

r-Mèsê C 



Quarte grave 



Lichanos . 



Parhypate . 
-Hypatc. . . 



(mis)- 
(ré*) = 

(uto) = 
(ÏÏ*) = 

(la*) = 

(801*)= 



4 diésis 

5 diésis 
z diésis 
4 diésis 

4 diésis 

5 diésis 
i diésis 



(/*) = 

(mi«)J 

Total : 24 diésis. 



Il est même à remarquer que les Pythagoriciens de la seconde et de la 
troisième génération qui s'occupèrent de l'art pratique durent se résoudre 
à adopter ce diatonique teinté d'enharmonique. Archytas, le maître de 
Platon, n'en mentionne pas d'autre dans ses divisions tétracordales que 
Ptolémée a recueillies 1 . L'unique différence à cet égard entre les deux 
écoles, c'est que les c canoniciens », les disciples de Pythagore, s'atta- 
chaient à traduire tous les intervalles de l'échelle par des rapports 
numériques, tandis que les musiciens proprement dits se contentaient de 
décomposer les tétracordes et les octaves en diésis 8 . 

XVII. Jusqu'à Lasos les connaissances musicales n'étaient point sorties 
de la caste professionnelle; l'enseignement des maîtres se bornait aux 
matières strictement techniques. Après les guerres médiques il n'en fut 
plus ainsi, du moins chez les Athéniens. L'étude de la musique devint 
une branche essentielle de l'éducation de la jeunesse; elle eut des visées 
moralisatrices et philosophiques. 

La première cause et la plus immédiate de cette évolution esthétique 
fut le grand développement que l'art musical avait pris dans ses mani* 

1 Cf. Westphal, Arittoxenus Mclik u. Rhythmik ûbersetzt s. crlâutert (Leipzig, Abel, 
1883), 1. 1, p. 4x0 et suiv. Àristoxène range le diatonique de ses devanciers parmi les 
mélanges de genres. Cf. Ps.-Bacl. (M), p. 10. 

* Voir ci-après section C, introduction. 
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festations collectives depuis le gouvernement des fils de Pisistrate. Tous 
les citoyens bien nés étaient périodiquement appelés à prendre part à 
l'exécution des chœurs du dithyrambe, de la tragédie et de la comédie. 
Ils devaient en conséquence être exercés au chant et à la danse, ce qui 
nécessitait une certaine instruction technique. Par là le goût de la 
musique pénétra dans la vie privée des Athéniens et poussa l'élite de la 
population vers la pratique des instruments et de l'art vocal 1 . Une 
nouvelle écriture des sons, formée des signes de l'alphabet usuel 
d'Athènes et réservée exclusivement au chant, s'établit à côté de 
l'ancienne notation, sans parvenir toutefois à supplanter celle-ci dans 
son emploi général a . 

Une seconde cause de l'expansion de la culture musicale au cours du 
V e siècle fut l'influence de la philosophie pythagoricienne, qui attribuait 
à l'harmonie et au rythme le pouvoir de guérir l'âme humaine de ses 
affections déréglées et de la diriger dans les voies de la vertu, de l'amé- 
lioration morale *. Les maîtres athéniens se montrèrent les propagateurs 
éloquents de ces idées pédagogiques, et ce fut pour eux une source de 
prestige et d'autorité auprès de leurs concitoyens de tout rang. Lasos 
d'Hermione ouvre la série des musiciens-philosophes athéniens, célébrés 
comme des techniciens fameux et rangés parmi les éminents penseurs de 
l'époque. Lui-même, le joueur d'anlos, eut une grande réputation 
d'homme d'État et fut le confident écouté d'Hipparque. Quelques-uns le 
mirent au nombre des sept Sages de la Grèce 4 . Après lui vint Pythoclide 
de Kéos 5 (vers 480 6 ), aulète également, qui enrichit le chœur tragique 
d'une harmonie nouvelle, l'émouvante mixolydisti 7 , et instruisit Périclès 

1 Aristote, Polit., VIII, 6 (ci-après p. xo8, note z). 

2 Mus. de Vantât. I, p. 430. Le premier hymne athénien découvert à Delphes est noté 
dans le système nouveau ; le second a l'ancienne notation, dite instrumentale. 

s Chaignet, Pythagore et la phiL pyth. 9 t. II, pp. 206-208. — Cf. Platon, Lois, t. II, 
p. 673 a. 

4 Burette, Remarques sur le Dialogue de Plutarque, n° 197. 

s • Pythoclide, maître de la musique sévère et Pythagoricien • (ri t ç 0-tp.yyç fjLOvctx^ç 
SiSdo*KOL\o$ t xa) Uvtayoptw). Schol. in Alcib. I. 

6 Nous fixons approximativement l'époque des maîtres athéniens en nous guidant 
sur les dates connues de la vie de Périclès, de Socrate et d'Alcibiade, combinées avec 
les indications que contiennent les écrits de Platon. Le petit tableau généalogique des 
écoles musicales d'Athènes, esquissé par Weatphal dans la a« édition de sa Griechisch* 
Rhythmik u. Harmonik (Leipzig, Teubner, 1867, 1. 1, pp. 25-26) implique des impossibilités 
chronologiques. Il se fonde sur la scholie de V Alcib* I, citée partiellement dans la note 
précédente, texte qui ne s'accorde pas entièrement avec les données fournies par les 
dialogues platoniciens. 

7 Commentaires historiques d'Aristoxène dans la Musique de Plutarque, ch. 16. 
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adolescent dans l'art de gouverner 1 . A la même époque, selon toute proba- 
bilité, vécut Agathocle d'Athènes, musicien dont la spécialité technique 
nous est inconnue. II est mentionné dans les dialogues de Platon comme 
un orateur disert 3 , et comme le maître du plus fameux de ces penseurs- 
artistes, Damon 5 , l'oracle musical de Socrate, le conseiller de Périclès 
dans sa maturité. 

XVIII. L'Athénien Damon (450-415) fut le dernier des grands chefs 
d'école avant Aristoxène. Il résuma l'enseignement des musiciens pytha- 
gorisants» et formula les principes de la pœdentique musicale, discipline 
qui avait pour objet, premièrement, de rechercher les rapports des 
divers types de mélodie, de rythme et de sonorité avec les dispositions 
innées de l'âme; secondement, d'appliquer ces éléments esthétiques à 
l'amélioration de l'individu et au bien de la communauté. La partie 
technique de la doctrine, la théorie de Véthos, déterminait l'effet psychique 
résultant de l'emploi de chacune des formes et variétés modales, ryth- 
miques, métriques et instrumentales réalisées dans l'art hellénique. Des 
restes assez considérables de cette partie de l'enseignement de Damon se 
rencontrent dans les écrits de Platon 4 , dans la Politique d'Aristote^, dans 
le commentaire platonicien dont la Musique de Plutarque contient des 
extraits 6 . Un traité développé sur les mêmes matières, qui prétendait 
donner la véritable doctrine de Damon et renfermait des échelles notées, 
existait encore sous l'Empire romain. Ce fut une des sources principales 
du grand ouvrage encyclopédique d'Aristide Quintilien 7 . 

L'austère esthétique musicale de Damon paraît avoir été résolument 
hostile au jeu de Vaulos, l'art spécial des Polymnaste, des Sacadas, 
des Las os, non moins qu'à l'usage des instruments polycordes. Ce 



1 « (Alcibiade) On dit que Périclès n'est pas devenu si habile de lui-même, mais 
« qu'il a entretenu des relations suivies avec plusieurs sages, et notamment avec Pytho- 
« clide et Anaxagore. Même à l'âge où il est aujourd'hui (v. 432)1 il passe des journées 
€ entières avec Damon, pour s'instruire toujours davantage •. Alcib. I, p. 118 c. 

« • Pour cacher ce que l'art des sophistes a de suspect, .... quelques-uns ont cherché à 
€ le cacher sous le spécieux prétexte de la musique, comme Agathocle, sophiste éminent, 
t comme Pythoclide de Kéos et beaucoup d'autres ». Prot agoras, p. 316 d e. 

s • (Nicias; Je puis attester que tout récemment Socrate a amené chez moi, pour 
€ instruire mon fils, un disciple d' Agathocle, le musicien Damon, homme éminent, 
€ non-seulement dans son art, mais dans toutes les autres branches du savoir humain ». 
Lâchés, p. 180 c d. 

4 Voir surtout le III e livre de la République, les livres II et VII des Lois. 

3 Livre VIII, ch. 5 à 7. 

« Chapitres 15 à 17. 

7 Livre I (M), pp. 15, 21-22; 1. II, pp. 90*102. 
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fut certainement sur l'initiative du musicien-philosophe, le familier de 
Périclès, que toutes ces formes de la technique instrumentale, importées 
de l'étranger» furent rayées du programme de la musique éducative et 
abandonnées aux Béotiens, de temps immémorial adonnés au jeu des 
instruments à vent 1 . Il y a grande apparence que dans son enseignement 
pratique Damon remplaçait V autos par la lyre ou la cithare 2 . 

XIX. Mais en ce qui concerne la théorie de l'harmonique, et notamment 
la structure des échelles ainsi que leur notation, Damon, pas plus que 
Lasos, ne changea rien à la doctrine traditionnelle enseignée depuis 
Sacadas et Polymnaste. Les six échelles notées qu'Aristide Quintilien 
dit avoir tirées d'un écrit de Damon 9 (ce sont les harmonies nommées 
dans la République de Platon) appartiennent toutes au genre enhar- 
monique (soit pur, soit mêlé de diatonique), bien que l'usage de cette 
mélopée artificielle fut apparemment déjà en pleine décadence vers le 
milieu du V° siècle 4 . 

Une seule innovation technique est mise au compte de Damon : la 
découverte du mode lydien relâché, plus tard dit hypolydien 5 . Il ne peut 

1 c Dès que nos pères purent goûter les douceurs du loisir, par suite de la prospérité, et 
c qu'il 8 furent emportés dans un élan plus magnanime vers le beau et le bien, fiers de 

• leurs exploits passés, et surtout depuis les guerres médiques, ils se mirent à cultiver 
c toutes les sciences avec plus de passion que de discernement, et firent de VauUtique 

• une des branches de l'instruction. Ce gpût devint si national parmi les Athéniens, 
c qu'aucun homme libre n'était étranger à cet art. Mais plus tard le jeu de Yauîoi fut 
c aboli (dans la vie privée), lorsqu'on eut appris par l'expérience ce qui peut contribuer 

• ou nuire à la vertu. Il en fut de même de plusieurs instruments antérieurement en usage, 
c tels que la pectis, le barbiton et ceux qui n'éveillent chez l'auditeur que des idées de 
c volupté : les heptagones, trigones (harpes), sambuques, bref, tous les organes musicaux qui 
t exigent un long exercice de la main ». Aristote, Polit., VIII, 6. 

* Au temps de Platon le maître de musique est un cithariste (jtiiapionrtf). Lois, VII, 
p. 8 12 d; P rot agoras, pp. 31a b, etc. C'est l'époque où Stratonice fonda une école spéciale 
de citharistique à Athènes (375-360). Mus. de Vaut., t. II, p. 573. Toutefois la polémique 
d'Aristoxène contre l'emploi de Vaulos dans l'enseignement de l'harmonique (Elêm. 
harm. 9 pp. 41-43) prouve le maintien partiel de l'ancienne méthode. 

s Les harmonies de bamon dont il est question à la page 95 sont évidemment celles 
des c très anciens », notées à la p. sa* 

4 Toutefois les formules numériques d'Archytas, contemporain de Damon, prouvent 
que le genre chromatique était déjà déterminé théoriquement vers cette époque. On 
s'exerçait sur les trois genres dans les écoles spécialement vouées à la musique instru- 
mentale. Aristox. ÉUm. harm. (M), p. 35. 

5 « Quant à la lyiisti relâchée {èitavëiftivii Xvfoorl), opposée à la mixotydisti, et parallèle 
t à Yiasti relâchée (mentionnée par Socrate), on la dit inventée par Damon l'Athénien ». 
Plut. De Mus. c. 16. L'octave hypolydienne (fa-fa), et la mixolydienne (si-si) ont une 
succession mélodique strictement inverse. Voir Mus. de Pant., 1. 1, p. 289. 



Digitized by 



Google 



COMMENTAIRE MUSICAL. 109 

s'agir ici de la création de l'octave hypolydienne, mais seulement de sa 
détermination théorique. Car nous savons qu'au temps de Damon la 
lydisii relâchée s'employait déjà dans les chansons de table, puisque cette 
raison l'a fait bannir de la République de Socrate 1 . L'adjonction de 
Yhypolydisti compléta le système des sept formes mélodiques de l'inter- 
valle d'octave, et fut, selon toute probabilité, la dernière retouche faite à 
la doctrine harmonique de la période préaristoxénienne. 

Nous pouvons terminer ici notre aperçu rétrospectif. Il aura suffi, je 
l'espère, pour indiquer d'une manière sommaire le programme des 
connaissances musicales et leur degré d'avancement à l'époque ou 
Âristote rédigea ses premiers écrits. 

b) Aristote écrivain musical et acousticien. 

XX. Ainsi que Platon, son illustre disciple Aristote en maint endroit 
de ses écrits s'occupe de la musique et aime à en tirer ses comparaisons. 
Comme son maître il possède à fond l'ensemble des connaissances 
musicales 2 . Mais les deux grands philosophes ont des idées et des vues 
bien différentes en ce qui concerne la pratique de l'art. 

Platon ne l'admet que dans la mesure où elle peut s'adapter au 
programme de sa République idéale. Rigoriste austère, ennemi de la 
musique purement instrumentale, du théâtre et même de la poésie épique, 
il ne veut que deux types de mélodies : le mode dorien, propre à inspirer 
l'héroïsme stoïque, le phrygien, l'expression du divin 3 . Et ces deux 
espèces de chants, il les veut immuables, imposées par des lois 4 . Il 
est hostile à tout ornement superposé à la cantilène; même la maigre 
polyphonie grecque ne trouve pas grâce à ses yeux 3 . Aristote a une 
esthétique plus large. Si pour lui aussi la musique est l'art éducateur 
par excellence, destiné à former le cœur et l'esprit des jeunes citoyens, 
elle est en même temps la distraction la plus distinguée pour l'homme 
de tout âge. Au théâtre, au concert, elle nous procure la katharsis; elle 
débarrasse nos sentiments de ce qu'ils ont d'excessif. Toutes les variétés 

1 • Quelles sont les harmonies amollies et propres aux festins? Viastienne et la lydienne 
c dites relâchées ». Plat. Républ., III, p. 398 e. 

* Un passage d'Aristoxène dans la Musique de Plutarque (ch. 17) nomme les maîtres 
de musique de Platon : l'Athénien Dracon et Me tell os d'Agrigente. Pour Aristote un 
semblable renseignement m'est inconnu. 

s Républ., III, p. 399. 

4 Lois, livres II et VII. 

s J6tf.,VII,p.8i2de. 
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<le mélodies et de rythmes sont susceptibles d'un emploi légitime 1 . 
Ami du progrès, Aristote loue Phrynis, le créateur de la cantilène 
fleurie, il admire Timothée, le novateur musical de l'époque*. De plus 
l'immortel fondateur de la science positive a cultivé lui-même la musique, 
au double titre de compositeur et d'écrivain didactique. En effet il est 
l'auteur d'un chant de table ou scolie dont le texte s'est conservé en partie 3 , 
et d'un ou de deux traités de musique 4 . La mélodie du morceau de chant a 
péri jusqu'à la dernière note, et des traités de musique il ne subsiste qu'un 
fragment peu important 5 , de sorte que nous en sommes réduits, pour 
apprécier la science musicale d'Aristote, à des passages plus ou moins 
longs disséminés en des écrits de tout genre. Les Problèmes musicaux 
eux-mêmes n'ont pas été imaginés en vue d'un auditoire de professionnels; 
ils laissent de côté toutes les matières spécialement techniques : les 
échelles tonales, les métaboles (modulations), les genres, la notation. 
Toutefois le peu qui nous reste suffit à révéler l'homme du métier. 
Aristote emploie toujours les termes musicaux dans leur acception précise, 
bien différent en cela de Platon, qui, par moments, affecte d'ignorer le 
langage des artistes et se sert volontairement d'expressions vagues, voire 
inexactes 6 . 

XXI. La divergence de vues chez les deux philosophes se poursuit sur 
le terrain de la doctrine musicale. 

Pythagoricien plus radical que son maître Archytas, Platon bâtit toute 
sa théorie de l'harmonie cosmique sur l'échelle du diatonique vulgaire, 
uniquement composée d'intervalles de ton et de demi-ton 7 . Il condamne 
les raffinements d'intonation, et se moque des citharèdes qui s'évertuent 
à produire sur leur instrument les inflexions artificielles des nuances 
(%poai) diatoniques et chromatiques 8 . Aristote au contraire se conforme 
partout à l'enseignement traditionnel des musiciens grecs. Il ne s'occupe 
des nombres de Pythagore qu'en parlant des trois consonances absolues, 

* Po/i*., VIII, 7. 

* Afêtaph., I min., p. 993 b . 

3 Athen. XV, 696. Bergk, Poetae lyr.gr, 3 éd., p. 663 et suiv. 

4 Catalogue d'Andronic de Rhodes dans le V e volume de l'Aristote de Bekker, pp. 1465, 
1467, 1468. 

s Inséré dans la Musique de Plutarque, ch. 23. 

* Dans le Timée (p. 80 a) Platon oppose aux Çvpfywvoi (accords consonants) les 
àvAppoo-ïoi (expression qui signifie, non pas dissonants, mais sons non accordés). Dans le 
Cratyte (p. 405 a) le mot ippovia (échelle) est donné comme équivalent ordinaire de 
<rvp$wvi%, ce qui est tout à fait étranger à l'usage des écrivains musicaux. 

7 Th. H. Martin, Etudes sur le Timée, t. I, p. 387 et suiv. 

8 £#«&/., VII, p. 531. 
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génératrices de l'harmonie 1 . Quant à la division intérieure de l'échelle, il 
l'explique uniquement par la catapycnose : pour lui le diêsis est le diviseur 
commun de tous les intervalles. 

« Le principe (&p%q) est l'élément simple, comme pour les poids la 
< mine, dans la succession des sons le diésis*. > 

c Dans la mélodie le diésis est l'unité de mesure, en tant qu'intervalle 
« minime 3 . » 

« Le diésis est l'unité de mesure pour l'échelle musicale.... comme 
« pour les rythmes la percussion ou la syllabe 4 . » 

Aux yeux du Stagirite l'échelle normale de la théorie est l'enharmonique 
(probl. 47, p. 31). L'échelle diatonique à laquelle se réfèrent ses explica- 
tions n'est pas le diatonique, naturel, mais le diatonique des musiciens, 
renfermant une parhypate et une trite arbitrairement abaissées (probl. 3 
et 4, pp. 47 et 49). Tout cet ensemble de doctrines harmoniques fait 
pour nous d'Aristote le fidèle représentant de la science musicale vers la 
fin de la période préaristoxénienne. 

XXII. Les écrits aristotéliciens consacrés aux sciences naturelles 
s'occupent en maint endroit des phénomènes de la production, de la 
transmission et de la différenciation des sons musicaux. La XI e section 
des Problèmes n'a pas d'autre contenu. 

Dans cet ordre de connaissances, qui est du domaine de l'observation, 
Aristote s'est montré par moment novateur des plus hardis. Tandis 
qu'en matière de théorie musicale, le profond et subtil penseur n'a pas 
de doctrine personnelle et s'en tient à celle de Damon, de Lasos et de 
Sacadas, en acoustique physique il ne se contente pas toujours de repro- 
duire les théorèmes pythagoriciens. Sur quelques points importants il 
dépasse de beaucoup ses devanciers, y compris son maître Platon. Mais 
ces notions nouvellement acquises manquent encore de netteté et de 
cohésion; à côté d'intuitions géniales on voit reparaître inévitablement les 
anciennes erreurs. — En voici trois exemples : 

a) Le petit écrit acoustique (De Audibilibus) inséré dans la compilation 
de Porphyre, contient une théorie des mouvements sonores de l'air, qui 
au premier abord semble se rapprocher sensiblement des données de la 
science actuelle, c Les impulsions », y lisons-nous, € imprimées à l'air par 
« les cordes ont Heu nombreuses et séparées. Mais à cause de la petitesse 
« des intervalles de temps, l'ouïe ne pouvant saisir les interruptions, le 

* Ap. Plut. De Mus. c. 23; Probl. XIX, 35* (ci-dessus p. 19) 39b (p. ai), 41 (p. 25), etc. 

* Anal, post., I, «3, p. 84. 
s Métaph., IX, 1, p. 1053. 

4 Ibid. t XIII, x. - Cf. Ibid., IV. 6. 
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c son paraît un et continu ». Et cependant, pour peu que Ton pèse atten- 
tivement les termes de cette définition, on s'aperçoit bientôt qu'Aristote 
ignorait le vrai mécanisme des vibrations sonores. Il ne savait pas que 
chaque secousse aérienne entendue isolément est aphone, et que la 
hauteur du son est simplement la résultante sensorielle du degré de 
vitesse momentanément donné aux secousses aériennes. Dans son idée 
chaque impulsion de Pair fait entendre le son intégral 1 . 

b) Lorsque Aristote écrivit la page de son traité musical recueillie dans 
la Musique de Plutarque (ch. 23), il avait deviné que le nombre des 
impulsions aériennes correspondant au son fondamental dune corde devait 
être en raison inverse de la longueur du corps vibrant, puisqu'il affirme 
qu'une nète de douze unités donne une hypate de six, une paramèse de 
neuf, une mèse de huit unités. De même dans le problème 39* (p. ai) : 
c Deux pulsations aériennes de la nète équivalent à une seule puisa- 
c tion de V hypate. » Tout cela implique, dirait-on, la connaissance de 
Tisochronisme des vibrations. Néanmoins, nous le savons par d'autres 
textes (p. e. probl. 35*, p. 7), Aristote s'imaginait qu'une corde vibrante, 
tout en gardant la même tension et la même longueur, ne conservait pas 
une vitesse égale de vibration pendant la durée entière de l'ébranlement 
sonore. 

c) Enfin, à certains endroits de ses écrits Aristote voit clairement, avec 
les modernes, que l'intensité du son est indépendante de la vitesse du 
mouvement vibratoire, c Le son est puissant », lisons-nous, c lorsque une 
c grande quantité d'air est mise en mouvement; il est aigu par la célérité 
c du mouvement, grave par la lenteur 2 ». Mais dans une foule de passages 
il professe une tout autre doctrine, distincte de celle des pythagoriciens et 
non moins erronée. Il enseigne notamment que le son est d'autant plus 
grave qu'il y a un plus grand déplacement d'air. « Peu d'air se meut 
c vite », dit-il, c or la vitesse est l'acuité dans le son. Beaucoup d'air se 
c meut lentement, et la lenteur est la gravité 3 ». 

* Cette fausse théorie est développée par la suite du passage : c Le même phénomène 
c se constate dans les accords. En effet, comme les deux résonances se trouvent ici 
« être comprises les unes dans les autres, et que leurs arrêts coïncident, l'intermittence 

• des son s se dérobe à notre oreille. Car, dans tous les accords, les secousses aériennes 
c qui engendrent les sons aigus ont lieu en plus grand nombre, à cause de la vitesse du 

• mouvement. Mais la terminaison des résonances rapides parvient à notre oreille en 
« même temps que la terminaison des résonances plus lentes. De sorte que l'ouïe, ne 
i pouvant percevoir les intermittences du son, comme il a été dit, nous croyons entendre 

• simultanément les deux sons d'une manière continue i. De Audilib., pp. 803-804. 

* Probl.,Xl f 3. 

3 ra.'xv yàf 6 oblyoç (scil. irjp) fyiptrai, ri Se ra^p o£t* h «fxtnoj.... toXù Se xtvovvra 
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XXIII. Au résumé les textes aristotéliciens relatifs à l'acoustique 
physique appartiennent à deux doctrines dissemblables et d'une valeur si 
inégale qu'on se croirait en présence d'écrivains différents, si dans un 
certain nombre de cas les deux manières de voir n'étaient inextricable- 
ment mêlées Tune à l'autre. Les passages de la première catégorie se 
rattachent aux anciennes hypothèses pythagoriciennes et ne présentent 
plus aujourd'hui qu'un intérêt archéologique. Quant aux autres, de 
beaucoup moins nombreux, ils contiennent les notions les plus avancées 
auxquelles l'antiquité soit parvenue en ces matières. 

L'explication la plus vraisemblable de la singularité que nous venons 
de constater, c'est qu'Aristote, au cours de son existence, aura fait 
un certain nombre de découvertes dans le champ de la science acoustique, 
sans que jamais il ait réussi à se débarrasser entièrement des idées 
surannées provenant de l'enseignement de ses maîtres. 



Les neuf problèmes que nous réunissons dans cette section initiale ne 
nous donneraient pas une bien haute opinion des connaissances acous- 
tiques du Stagirite, s'il ne restait de lui aucun autre texte de contenu 
analogue. Tous représentent la plus arriérée des deux doctrines carac- 
térisées plus haut. En général les solutions proposées sont vagues, 
-erronées ou puériles. Quelques-unes des questions même ont pour point 
de départ des faits manifestement chimériques (probl. 2, 42 et 24, 35 13 ). 
Néanmoins la plupart de ces petites dissertations sont instructives, en 
ce que nous y recueillons au passage de précieuses indications sur 
quelques points de la technique musicale, et notamment sur la construc- 
tion ou le mécanisme des instruments connus des Grecs à l'époque 
d'Alexandre. 



f}a.pù$b<yyycL è<rriv (3apv yàp ro fipaàèovç $ep ipsvov. De Anim. gen. V, 7. Ce principe 
erroné est reproduit à satiété dans la section XI des Problèmes : n 08 14, 16, 21 , 34, 40, 53; 
<ch. XIX, probl. 37 (ci-dessus, p. 45). 
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PROBLÈME 2 (A 1 ). 

Thèse : Un ensemble de voix possède une plus ^grande puissance de trans- 
mission que la somme des voix individuelles dont il se compose. 

I. Ce problème» dont la vraie place eût été dans la XI e section, se range 
parmi ceux qui ont pour sujet, non pas un fait avéré, mais une opinion 
controversée que l'écrivain s'efforce de rendre plausible par des arguments 
logiques, par des comparaisons ingénieuses. Le fait posé ici est contraire 
à toutes les données de l'expérience, ainsi que le savent pertinemment 
ceux qui ont eu à conduire des masses musicales. Quant à la théorie 
donnée comme explication du phénomène supposé, on ne peut que la 
qualifier de paradoxale, pour ne pas dire davantage. Je ne puis me 
résoudre à croire qu'Aristote ait tenu sérieusement tout ce petit discours. 

II. Ce qui me confirme dans mon incrédulité, c'est que dans un 
autre de ses problèmes il défend la thèse opposée, l'opinion conforme 
aux résultats de l'expérience quotidienne. Le n° 52 du XI livre dit : 
« Pourquoi l'intensité de plusieurs voix chantant ou vociférant au lgin, 
« tout en étant supérieure à celle d'une voix isolée, n'est-elle pas propor- 
€ donnée au nombre des vociférants 1 ? > A vrai dire les deux questions ne 
sont pas identiques. MM. d'Eichthal et Reinach font judicieusement 
observer qu'ici il n'est pas question de la portée des voix réunies, mais de 
leur intensité. Mais dans la réalité la différence s'évanouit. En effet 
l'intensité croît et décroît avec l'amplitude des vibrations sonores. Or\ 
c'est l'amplitude également qui détermine la portée. A mesure que nous 
nous éloignons du corps vibrant l'intensité diminue. 

Somme toute, nous tenons le problème 2 pour un simple jeu d'esprit» 
pour un de ces propos subtils et creux dont les Anciens s'amusaient 
volontiers à la fin de leurs repas de société. 

1 Voici la solution du problème dans la traduction de Barthélémy Saint-Hilaire (Les 
Problèmes (TAristote, Paris, Hachette, 1891, t. I, p. 364) : • N'est-ce pas parce que chaque 
c personne pousse l'air qui est devant elle, mais que ce n'est pas le même air, sinon dans 

• une très faible proportion ? Il se passe ici le même phénomène que quand plusieurs 

• personnes jettent des pierres, et que chacune d'elles jette une pierre différente, ou du 
« moins, que le plus grand nombre de ces personnes en jette. D'un côté, la pierre, lancée 
« par chacune de ces personnes, n'ira pas plus loin, en proportion du nombre; non plus 

• que, dans le cas de la voix, puisqu'ici ce n'est plus la voix d'une seule personne, mais 
« la voix de plusieurs. De près, comme on peut s'y attendre, la voix semble proportion- 
« nellement plus forte; car de près aussi beaucoup de traits atteignent le même but;, 
t mais de loin il n'en est plus de même. 1 
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PROBLÈME 11 (A n ). 
Thèse : Lorsque la voix se casse, elle fait entendre un son aigu. 

I. Dans renoncé, interprété jusqu'à présent de beaucoup de manières 
différentes 1 , nous sommes d'accord avec MM. d'Eichthal et Reinach pour 
sous-entendre le sujet 7] (frœVTJ, mais non pas pour traduire le verbe 
àTtfffîïv. Nous croyons qu'il se disait de la voix chantée aussi bien que 
de la voix parlée, et nous traduisons (f>a)V7j ot/icyxpvtrot, par € voix qui se 
casse », accident qui survient au chanteur, de même qu'à l'orateur, lors- 
qu'il s'enroue par fatigue ou par maladie. Ce qui nous a décidé pour ce 
sens, ce sont les termes mêmes de la question; en effet l'émission 
involontaire d'un son aigu est caractéristique de la voix qui se casse 2 . 
C'est le couac, le cri du coq, qui au théâtre provoque une hilarité générale, 
quand il n'est pas accueilli par des coups de sifflet. 

II. L'explication qu'Aristote donne de la production de ce son aigu est 
ce qu'elle pouvait être à une époque où le mécanisme de la phonation et 
Tanatomie même des organes du chant et de la parole étaient absolument 
inconnus. Il est à remarquer que dans ses ouvrages zoologiques Aristote 
ne décrit nulle part le larynx 3 . Il cherche à expliquer tous les phénomènes 
de la production du son dans la voix humaine par les lois purement 
physiques qui régissent la production du son dans les objets inanimés, et 
semble ignorer totalement l'interventiun de l'élément physiologique 4 . 
Pour lui l'acuité se produit dans le couac uniquement parce que la quan- 
tité d air déplacée tombe soudain au minimum. 

Aujourd'hui nous savons que ce cri discordant provient d'une tension 
anormale, convulsive, des cordes vocales, qui leur imprime un mouvement 
vibratoire très rapide, mais désordonné et forcément court*. Le couac est 
suivi immédiatement d'une aphonie momentanée. 

1 Gaza : « Cur vox desinens acutior fît ? • Ruelle : « Pourquoi < toute corde > est-elle 
« plus aiguë dans sa résonance ? •. Barthélémy Saint-Hilaire : • Pourquoi la voix, quand 
« elle tombe, devient-elle plus aiguë ? •. 

* Cf. Probl , XI, 6 : « Ceux qui veulent imiter une vocifération lointaine montent au 
« registre aigu, de même que ceux qui font un couac (opoiov rolç aifij%o£<nv). 

3 Cf. Hist. anim. IV, 9, De gen. anim. V, 7, Départ, anim. III, 3. 

4 Voir les problèmes cités dans la note 3 de la p. 112. 

5 Ce n'est que depuis une trentaine d'années que l'invention du laryngoscope a permis 
d'observer directement le mécanisme de la phonation. Aux musiciens désireux d'acquérir 
en cette matière les notions qui leur sont indispensables nous recommandons le volume 
de G. H. de Meyer, Les organes de la parole. Parts, Alcan, 1885, P> '45 et suiv. 
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PROBLÈMES 42 et 24 (A m ). 

Thèse : La corde ne te, au moment où elle cesse de résonner, fait entendre 

l'intonation de l'hypate. 

I. Les deux textes ont évidemment une origine commune : le 
problème 24 n'est qu'une version écourtée du 42 x . Ici encore le fait 
énoncé dans la demande est supposé et non pas expérimenté; nous devons 
l'interpréter comme une simple hypothèse prise pour thème d'une disser- 
tation acoustique. 

II. Au premier abord on dirait qu'Aristote a voulu montrer une appli- 
cation du phénomène connu aujourd'hui sous le nom de vibration par 
influence, ou résonance par sympathie, chose déjà entrevue dans l'antiquité*. 
C'est ainsi que MM. d'Eichthal et Reinach ont compris la question. Mais 
en y regardant d'un peu près, on s'aperçoit que le texte ne supporte pas 
une telle interprétation. Il dit expressément que la corde hypate reste 
immobile (§ 6). C'est la corde nète seule, qui, au moment de retourner au 
repos, fait entendre l'intonation de l'hypate (§ 2, 6). 

III. Au surplus l'effet décrit ne peut s'expliquer par la résonance sym- 
pathique (pas davantage, du reste, par la production spontanée des sons 
partiels). Une corde de piano, de harpe ou de cithare, que Ion met en 
vibration, possède la propriété d'éveiller à l'aigu la sonorité des cordes 
qui reproduisent un de ses harmoniques (l'octave, la douzième, la double 
octave, etc.). La cause immédiate du phénomène, c'est 'qu'il y a synchro- 
nisme de vibrations entre la corde qui exerce l'action et celle qui la subit* 
Mais une corde isolée ne peut faire résonner au grave le son fondamental 
dont elle-même reproduit un des sons partiels. En un mot l'hypate fait 

1 Xe § 3 du probl. 24 n'est intelligible que pour celui qui a lu les § 8 à 13 du 
probl. 42. 

3 Le plus ancien témoignage positif que nous ayons à cet égard est celui du péripa- 
téticien Adraste, au commencement du II e siècle de l'ère chrétienne : • Deux sons 
« appartiennent à la catégorie des consonants lorsque, l'un d'eux étant joué sur un instai- 
« ment à cordes, l'autre se met à résonner en vertu d'une certaine affinité et sympathie ». 
Théon de Smyrne (Hiller), pp. 50-51. Une définition à peu près semblable se retrouve 
au IV» siècle chez Bacchius l'ancien. « La raison étymologique qui nous fait appeler 
« consonants {<rvfx4>cvvoi) certains accords, c'est que, si l'on fait résonner l'une de leurs 
€ notes sur un instrument à cordes, l'autre son y répond sans qu'il ait été touché ». 
Anon. de Bellermann, § 21, p. 104; Vincent, Not. des Afss., p. 68. Il est superflu de faire 
remarquer que les deux définitions sont inexactes par leur généralité. 
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sonner la nète 1 , mais la nète est impuissante à faire résonner l'hypate. 
La physique moderne n'admet pas qu'un corps en vibration ait le pouvoir 
d entraîner la résonance d'un autre corps sonore possédant une vitesse 
vibratoire moindre. 

IV. A la vérité une corde vibrante communique un ébranlement partiel 
aux cordes plus graves dont elle fait entendre un des premiers harmo- 
niques. L'attaque de la corde nète fera vibrer séparément les deux moitiés 
de la corde hypate, mais elle sera impuissante à provoquer la vibration de 
la longueur totale de l'hypate, et conséquemment à faire entendre le son 
fondamental de cette corde. 

V. Bien que tout cela soit aujourd'hui hors de doute, j'ai voulu, par 
acquit de conscience, expérimenter moi-même d'une manière directe le 
fait particulier dont il s'agit. De. plus j'ai tenu à faire l'expérience dans 
les conditions indiquées par notre texte, c'est à dire en me servant d'une 
cithare octocorde construite d'après un modèle antique et accordée en 
diatonique pythagoricien. Plusieurs fois dans l'espace de quinze jours j'ai 
renouvelé l'épreuve en présence de musiciens exercés à percevoir les sons 
secondaires des cordes vibrantes, et jamais personne n'a réussi à entendre 
résonner l'hypate à la suite de l'attaque de la nète. 

VI. Ce que nous avons pu constater facilement, en revanche, c'est que 
la supposition exprimée dans le § 8 est parfaitement fondée. Bien que la 
traverse de la cithare employée soit remarquablement volumineuse, 
l'attaque énergique de la corde nète ébranle toutes les cordes inférieures 
et leur fait produire un bruit confus, résultat de leur résonance collective. 
Mais l'intonation de l'hypate ne se dégage nullement de ce bruit. 

VIL Conclusion : Aristote n'a pas entendu réellement l'octave infé- 
rieure de la nète se produisant dans les conditions décrites par lui. S'il 
l'avait entendue, nous devrions l'entendre encore aujourd'hui. La thèse 
qu'il défend à grand renfort d'arguments lui a été suggérée par une 
théorie imaginaire, d'origine pythagoricienne, qui ignorait l'isochronisme, 
loi fondamentale du son musical. 

Nous verrons cette théorie formellement énoncée dans le problème 
suivant. 

1 Une élégante épigramme d'Agathias, littérateur byzantin du V« siècle après J -C, 
décrit nettement le phénomène : « Lorsque je toucherai du plectre l'hypate à ma droite, 
« à gauche la nète résonnera de son propre mouvement 1. Le texte grec de tout le petit 
poème est reproduit par Vincent, Not. des Mss. t p. a88. 
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PROBLÈME 3s b (A IV ). 

Thèse : Le son d'une corde devient plus aigu au milieu de la période 

de vibration. 

I. L'énoncé perdu, dont le sens général ne fait pas doute, a été restitué 
ainsi par MM. d'Eichthal et Reinach : Aià ri ij (f>œvi] àvà (bêtrov 
0%VT&Ti]i Dans notre traduction nous supposons %op$ij au lieu de (JKDVy. 
Les savants antiques, en traitant de semblables questions, avaient 
toujours en vue la résonance des cordes. 

II. La proposition développée dans ce problème s'appuie sur la vaine 
théorie qui a donné lieu au problème précédent. Ni Archytas, ni Platon, 
ni Aristote ne savaient que, pendant toute la durée de sa résonance, une 
corde garde la même vitesse dans ses oscillations, et conséquemment la 
même hauteur, à moins que, sans interrompre la vibration, Ton ne modifie 
la tension de la corde ou sa longueur. A mesure que le son s'éteint, le 
mouvement vibratoire se resserre, tout en gardant une rapidité uniforme. 
Les Anciens s'imaginaient que la célérité du mouvement aérien, partant 
l'acuité du son, augmentait et diminuait avec l'intensité du mouvement. 
Cette idée erronée a fait croire à Aristote — nous venons de le voir — 
que la nète, au moment de s'éteindre, baissait tout-à-coup d'une octave. 
« L'intonation de la nète >, dit-il, c est identique avec celle de l'hypate 
« à la fin du mouvement aérien » (pr. 42, § 10, p. 5). C'est là une pure 
chimère. 

III. Mais si la théorie acoustique enseignée par Aristote est bâtie sur le 
vide, il ne s'ensuit pas nécessairement que le fait particulier à propos 
duquel la théorie est invoquée n'ait rien de réel. Or, nous croyons que 
celui dont il est ici question procède d'une observation sérieuse. Toutes 
les personnes quelque peu habituées aux expérimentations acoustiques 
savent que les cordes vibrant en toute liberté font entendre distinctement, 
avec le son principal, ses premiers harmoniques : l'octave, la douzième, 
la double octave, etc. Toutefois il est à remarquer qu'au moment où la 
corde vient d'être attaquée, le son principal, alors au maximum de son 
intensité, couvre en grande partie les sons qui l'accompagnent. Ceux-ci se 
perçoivent de plus en plus distinctement à mesure que la sonorité faiblit; 
parmi eux l'octave se dégage la première et s'entend le mieux. 

IV. Ce sont là, croyons-nous, les résonances qu'Aristote a eues dans 
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l'esprit en formulant la question qui nous occupe 1 . Au moins est-il certain 
qu'il a eu pleine connaissance du son harmonique de l'octave, puisqu'il 
en signale l'existence dans plusieurs passages de ses problèmes : 

c Pourquoi dans l'accord d'octave le grave est-il un redoublement de 
c l'aigu, tandis que l'aigu ne reproduit pas le grave (probl. 13*, p. 19)? 

< La corde inférieure de l'octave contient le son de la corde aiguë 
(probl. 7, §3, p. 33). 

« Dans la consonance d'octave tout en n'émettant qu'un des deux sons 
« (le plus grave) on entend tout l'accord (probl. 18, § 5, p. 23). » 

V. Ignorant le caractère absolu de la loi de l'isochronisme, aussi bien 
que le mécanisme des sons partiels, Aristote ne pouvait s'expliquer la 
perception des résonances harmoniques que par une accélération du 
mouvement aérien se produisant à la période moyenne de celui-ci. 



PROBLÈME 23 (A v ). 

Thèse : Sur un instrument à cordes ou à vent Vhypate a deux fois la longueur 
de la nète; la mise a une fois et demie la susdite longueur; la paramèse une 
fois et un tiers. 

I. Nous sommes ici sur le terrain de l'acoustique expérimentale. Le 
texte n'offre pas d'obscurités impénétrables au lecteur moderne; les faits 
qu'il relate reposent sur des lois physiques, immuables, et mieux connues 
aujourd'hui qu'au temps d'Aristote. Ils nous fournissent des indications 
précieuses sur les instruments grecs. 

IL Les § 1 et 2 n'ont pas besoin d'explication pour quiconque a quelque 
notion du mécanisme des instruments à cordes. Ceux qui sont pourvus 
d'un manche, tels que la guitare, le violon, le violoncelle, etc., peuvent 
faire entendre l'octave de deux manières : 1* par la suppression de toute 
vibration dans la moitié inférieure de la corde (c'est le procédé ordinaire); 
2° par un léger attouchement du point milieu de la corde, ce qui donne 
l'octave harmonique, dite flautato ou flageolet. Sur la lyre et la cithare 

1 II serait étonnant que ces sons eussent échappé totalement aux Anciens, alors que le 
genre d'instruments à cordes employé par eux était le plus favorable à la production des 
harmoniques. On ne comprend pas que des savants qui gratifient les anciens Hellènes 
d'une finesse d'oreille capable de déterminer couramment des douzièmes de ton, n' admet- 
tent pas que ces oreilles si fines aient pu percevoir des sons que tout le monde entend 
aujourd'hui avec un peu d'attention. Aristote ne dit-il pas dans son traité De Pâme 
(III, 2) : 1 Le son est une sorte d'accord » (tj <$>cuyt) <rv\j.$wyia, ris ***&) ? 
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l'artiste antique n'avait» pour faire sonner l'octave d'une corde, que ce 
dernier moyen 1 . 

III. Au sujet du § 3 rappelons ici les deux espèces de flûtes ou syringes 
«n usage chez les Grecs : i° la syringe monocalàtne, l'équivalent de notre 
flageolet, tuyau de flûte ouvert à son extrémité inférieure et produisant 
les sons de l'échelle au moyen de trous latéraux; i % la syringe polycalanu, 
aujourd'hui dite flûte de Pan, assemblage de plusieurs tuyaux ouverts en 
haut, où ils sont insufflés, et bouchés à leur orifice inférieur. Chacun 
d'eux ne produit qu'un son unique 3 . 

a) La première espèce de syringes est celle dont il est question au § 3 
de notre problème. On voit qu'au temps d'Alexandre la flûte simple avait 
un trou foré au milieu du tuyau et donnant l'octave aiguë du son fourni 
par la résonance du tuyau entier 3 . Pour obtenir les degrés intermédiaires 
d'une échelle d'octave, il fallait en plus six trous, convenablement 
disposés, entre le trou d'octave et l'orifice inférieur du tuyau. La flûte à 
sept trous est un type d'instrument universellement répandu chez les 
peuples de l'ancien monde. Son étendue n'est pas limitée à la première 
octave. En renforçant le souffle, l'instrumentiste fait sortir, au moyen de 
l'ouverture successive des trous, l'octave aiguë de chacun des sons 
premiers. 

b) Le paragraphe interpolé (5) parle de tuyaux de flûte obturés du côté 
opposé à l'embouchure. Il ne peut donc s'agir à cet endroit de la flûte à 
tuyau unique, munie de trous, mais de la syringe polycalame. Tout le 
monde sait que sur la flûte de Pan l'échelle musicale s'obtient par des 

2 Les citharistes grecs en ont fait usage de très bonne heure. Cf. Mus. de l'ant., 
t. II, p. 361. 

* Ibid., p. 276. L'obturation a pour effet de faciliter la production du son. Un tuyau de 
flûte ouvert par les deux bouts exige beaucoup d'habileté de la part de l'exécutant 
pour entrer en vibration, tandis qu'un tuyau bouché par le bas parle avec une facilité 
extrême. Tout le monde sait siffler dans une clef. 

s Comme les savants modernes, Aristote énonce les longueurs théoriques de la colonne 
d'air, longueurs qui se modifient un peu dans la pratique des facteurs d'instruments, 
par suite d'influences perturbatrices encore imparfaitement déterminées de nos jours. 
Néanmoins, les musiciens pythagorisants ont beaucoup disserté sur la division mathé- 
matique des tuyaux de flûte. Voici ce que dit à cet égard un de leurs écrivains, une 
femme, Ptolémaïs de Cyrène : • L'application des proportions numériques sur la flûte, sur 
• Vaulos et autres instruments de l'espèce, s'appelle canonique. Quoique ces instruments 
c eux-mêmes ne soient pas soumis à une règle exacte, ils ont été employés par quelques- 
« uns à des opérations théoriques. Voilà pourquoi on les a qualifiés de canoniques ». 
Porph. Op. Math, de Wallis, t. III, p. 107. Il est à remarquer que déjà les plus anciens 
musiciens de la secte pythagoricienne, Philolaûs, Archytas ont pratiqué l'aulétique. 
Archytas a écrit un traité sur les auloi. Ath. IV, p. 184 e. 
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tuyaux de longueur graduée, alignés du côté de l'orifice ouvert, en sorte 
que l'instrument affecte la forme d'une aile d'oiseau. Il en était de même 
dans l'antiquité 2 . Notre texte indique la méthode dont on se servait pour 
mettre les tuyaux au ton voulu. L'instrument devant parcourir diatonique- 
ment l'octave comprise entre l'hypate et la nète, il fallait huit tuyaux, 
auxquels on donnait tout d'abord la même longueur. Ensuite, après 
avoir déterminé arbitrairement l'intonation du son inférieur de l'échelle 
{soit mi 3 ),on cherchait les autres sons par un enchaînement de consonances 
(mi 3 -si 3 -mi 4 -la 3 -ré 4 -sol s -ut 4 -fa 5 ), en graduant la longueur de la partie 
résonante du tuyau au moyen de bouchons de cire, d'épaisseur diverse, 
introduits dans le tuyau. Enfin, quand tous les sons avaient l'intonation 
désirée, on coupait la partie des tuyaux devenue inutile, de manière à 
laisser au bouchon une épaisseur suffisante pour empêcher le passage 
de lair. 

Comme les tuyaux bouchés ne font pas entendre d'harmoniques, la flûte de 
Pan est strictement limitée à ses sons premiers. 

IV. A propos de ce genre d'instrument j'ai la satisfaction de pouvoir 
donner aujourd'hui l'interprétation de trois textes importants renfermant 
des termes techniques qui en 1880 me restaient aussi inintelligibles qu'à 
tout le monde. 

a) On sait que la longueur des tuyaux bouchés compte double ; pour 
atteindre au grave un son donné il ne leur faut que la moitié de la lon- 
gueur nécessaire à un tuyau ouvert. De là cette conséquence qu'un tuyau 
de flûte dont l'orifice inférieur est simplement fermé, sans que la partie 
résonante soit sensiblement raccourcie, monte à l'octave aussitôt que le 
bouchon est ôté. 

Or ce fait était vaguement connu des Anciens. Tout au moins savaient- 
ils que le diapason de la syringe s'élevait par le débouchage des tuyaux. 
La chose est mentionnée dans deux passages, l'un d'Aristoxène, l'autre 
d'Aristote, qui depuis trois siècles ont donné la torture aux philologues 
<t résisté à toutes les tentatives d'interprétation. Pendant des années 
nous nous sommes creusé la tête, Wagener et moi, pour arriver à les 
-comprendre, et mon savant collaborateur y a consacré une dissertation 
très approfondie sans réussir à faire la lumière (Mus. de Vant., t. II, 
pp. 641-645). Notre insuccès était rendu inévitable par une idée précon- 
çue : nous nous imaginions que les textes se rapportaient à la syringe 
monocalame. Je m'avisai de notre méprise il y a déjà quelques années. 
Je vis qu'Aristoxène et Aristote avaient eu en vue la flûte de Pan, et qu'il 

1 Pollux, Onom. t IV, 69. 

16 
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suffisait de traduire xaraa'nc&v par « retirer le bouchon, déboucher », 
èTCÎha>[bfSà,V6iv par «boucher », significations nullement forcées 2 , pour 
que les deux passages devinssent clairs comme de l'eau de roche. 

Aristoxène (Elétn. hartn., p. 20-21) : « Le son le plus aigu de Vaulos 
€ parthénien, comparé au son le plus grave des auloi basses (vireprehEioi) 
« en sera manifestement distant d'un intervalle plus grand que la triple- 
< octave. Et la syringe étant débouchée (xaà KaTaincao'ôeltnjç rrjç 
« (rvpiyyoç), le son le plus aigu du joueur de syringe, comparé au son le 
€ plus grave de l'auiète, formera avec ce dernier son un intervalle plus 
« grand encore. » 

Aristote (De Audibil., p. 804*) : € Les sons épais se produisent lorsque 
€ le souffle s'échappe à la fois en quantité considérable. C'est ce qui 
« donne plus d'épaisseur à la voix d'homme et au son des auloi masculins 
« (reheioi), surtout lorsqu'on les remplit de souffle. D'autre part le son 
« devient plus aigu et plus fin, soit que l'on pince les anches de Vaulos 
« (av iciêtn] riç rà Çevyrj), soit que Ton débouche les tuyaux de la 
« syringe (xâv xa,rot,(nrà,<ryi nç roiç (rvpiyyoi,ç). Mais lorsqu'on les 
« bouche (xav Se ix/Xà^) le volume de son devient plus ample < et 
«plus grave, > à cause de la quantité de souffle < accumulée dans les 
« tuyaux. > Le cas est analogue pour les cordes très épaisses. > 

6) Le troisième passage, sans doute un problème d'origine aristotéli- 
cienne, se lit dans les Moralia de Plutarque (Non posse suaviter vivi, 
p. 1095). Il y est question d'un phénomène acoustique utilisé de nos jours 
par les instrumentistes roumains, afin de modifier la hauteur des sons sur 
la flûte de Pan 2 . Le texte grec, fidèlement rendu par le traducteur latin, ne 

1 En allemand naratriroiv se traduit par herabziehen; en flamand vulgaire eene flesch 
aftrekken, déboucher une bouteille. Pour le mot sitiXa^dveiv les lexiques donnent 
l'exemple njv fïv èmkafielv (Aristoph.), • se boucher le nez •• 

2 « L'instrument roumain appelé naî ou muscal est identique avec la syringe polycalame 
« des Anciens. On l'accorde également en introduisant de la cire dans le tuyau, pour 
« en diminuer la longueur et hausser le diapason, ou en retirant de la cire, pour allonger 
c le tuyau et produire . l'effet contraire. On comprime la cire avec une petite baguette 
« jusqu'à ce que l'intonation requise soit obtenue. Lorsque le muscalagiû veut changer 
« l'échelle de l'instrument, en produisant une élévation accidentelle de demi-ton dans un 
t des tuyaux, il y introduit, soit des chevrotines, soit des pois, qu'il ôte facilement quand 
« l'intonation primitive doit être rétablie. Enfin il modifie la hauteur des intonations en 
'« rapprochant de ses lèvres V orifice des tuyaux. En effet, lorsque V ouverture du tuyau est placée 

« normalement, c'est-à-dire horizontalement, devant la bouche du musicien, F intonation produite 
« est à son maximum d'acuité. Mais pour peu que le tuyau soit relevé, son ouverture se 
t rapproche des lèvres ; de là une occlusion partielle donnant lieu à un abaissement, que Von 
« peut évaluer à un quart de ton 9. Note de M. Victor Manillon : Catalogue du Musée instru- 
mental du Conservatoire royal de Bruxdles, n° 2003. 
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présente aucune incertitude quant au sens des mots. Seulement par suite 
d'une interversion des deux participes (à,va,0"7Cœf*évi)ç et xhiV0fAév7)ç) y 
il dit exactement le contraire de ce qu'il devrait dire 1 . Nous le rétablis- 
sons donc ainsi : Aià t/, tvjç trvpiyyoç xktvoftévyç, tccLctiv oÇwerau roîç 
(f>6iyyoiç 9 à,V(MrTWu,èvr)ç Si , ic&hiv ftapvvei* (1. f$a.pvveT(u) ; et nous 
traduisons : c Pourquoi, lorsque la syringe est abaissée, s'élève-t-elle 
< dans toutes ses intonations, et lorsqu'elle est relevée, pourquoi ses sons 
« s'abaissent-ils? > C'est un fait d'expérience et que chacun peut vérifier 
à laide d'une flûte de Pan ayant des tuyaux d'un diamètre moyen. 

V. Les § 4 et 6 contiennent des indications fort intéressantes relative- 
ment à la méthode employée dans la fabrication des instruments à anche 
(avXoi). Comme une de leurs fonctions les plus importantes était 
d accompagner le chant choral, les auloi devaient être construits à un 
diapason fixe. Le facteur avait donc à se guider sur un étalon sonore. 
Si la manière de procéder décrite par Aristote est, ainsi qu'il le dit, 
conforme à la pratique des facteurs de son temps 3 , cet étalon était un 
tuyau embouché au moyen d'une anche, et produisait la nète du ton dorien, 
son rendu en notation instrumentale par N et que nous transcrivons 
par fa 3 . La raison déterminante de ce choix s'aperçoit sans difficulté. 
Le son fa 3 (N) était une note commune aux deux types d 9 auloi employés 
pour l'accompagnement des chœurs : à la fois nète des auloi masculins ou 

1 L'interversion est probablement l'œuvre réfléchie d'un copiste. Se voyant en 
présence de termes qui lui paraissaient contradictoires {x.AiyoïAsvYjç-o^ùvsrxt, — 
dva.o'irwpêvriç-fiapîveTai), il aura cru devoir rétablir le parallélisme régulier et l'idée 
présumée de l'auteur, sans s'apercevoir que le problème perdait tout son piquant, et 
jusqu'à sa raison d'être, du moment que la contradiction verbale avait disparu. 

2 Le reste de la phrase appartient à un autre problème dont le texte nous est parvenu 
très mutilé. Nous nous en occupons dans la note suivante. 

3 Aristote doit avoir eu des connaissances étendues en matière de facture instrumen- 
tale, s'il est, comme tout porte à le croire, l'auteur du curieux problème recueilli par 
Plutarque (Non posse suav. viv. t p. 1095) : « Pourquoi, de deux auloi égaux, celui dont 
« le tuyau est le plus étroit aura-t-il le son le plus grave ? • Le fait est absolument exact. 
Néanmoins jusqu'à ce jour, presque tout le monde, sans en excepter les musiciens, 
s'imagine le contraire. — Nous croyons reconnaître encore l'énoncé d'un autre 
problème aristotélicien sur Yaulos dans la phrase mutilée qui se relie immédiatement au 
texte relatif à la syringe ; xa).... <rwa,y$B\$ xpiç rov Irspov etc. Le sujet de la proposition 
devant être un nom masculin, nous supposons av\ot et nous lisons : xa) < $ià ri <$ 
Tjuna'vç a.v>àç> a'wa^&eïç irpoç rov êrepov < fiapvrepov, > &a^ê«îf J* 6%irspov rj%el; 
t et pourquoi la moitié d'un tuyau d'au/os, étant réunie à l'autre moitié, aura-t-elle un 
t son plus grave, tandis que séparée, elle aura un son plus aigu ? » Comme chex nous les 
flûtes et autres instruments semblables, les tuyaux des auloi se composaient souvent de 
•deux pièces qui s'emboitaient l'une dans l'autre. 
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parfaits [rsksioi] et hypate des auloi enfantins 1 (xa/#i*o/). Un tel son 
s'indiquait donc de lui-même comme régulateur des voix chorales. 

Auloi masculin». Auloi enfantins. 




N N 

A supposer que l'instrument à construire fût l'aulos masculin, le plus 
usité, correspondant à l'étendue moyenne de la voix d'homme, 



m& 



«= 



Nète. Param. Mèie. Hypate. 

le facteur n'avait, pour trouver la longueur totale du tuyau, produisant 
l'hypate, qu'à doubler la longueur du tuyau modèle. Il déterminait la 
place du trou de la mèse (sib 2 ) en mesurant une fois et demie la longueur 
du tuyau-modèle. Quant à la place du trou de la paramèse (ut 3 ), il la 
trouvait en prenant la longueur du modèle une fois et un tiers 2 . 

Les trous correspondant à ces deux degrés stables à l'intérieur de 
l'octave-type devaient exister sur tous les instruments. Le nombre et la 
disposition des autres trous variaient selon la destination du tuyau. 
Quand celui-ci était appelé à constituer à lui seul l'instrument entier, en 
d'autres termes, lorsqu'il s'agissait de fabriquer un monaule (fiovowhoç) 9 
sept trous étaient nécessaires, comme sur la flûte, pour combler la 
distance entre les deux sons extrêmes de l'octave 3 (p. 120). Mais en sa 
qualité de tuyau cylindrique mis en vibration par une anche, Vaulos 
n'avait pas, comme la flûte à trous latéraux, la ressource de reproduire 
les degrés de son échelle à l'octave aiguë. Les auloi grecs étaient bornés à 
une série unique de sons. 

VI. Lorsque deux tuyaux étaient destinés à fonctionner simultanément, 
joués par un seul artiste, chacun d'eux ne comportait pas plus de quatre 
trous aptes à subir l'action des doigts (le pouce de chaque main ayant à 

1 Les auloi enfantins s'appelaient aussi hémiopes OifuWoi), ce qui veut dire « à demi- 
tuyau • (par rapport aux masculins ou parfaits). Mus. de Tant., t. II, pp. 288-989. 

* Lorsqu'il avait à construire un aulos enfantin, le facteur devait procéder à l'inverse. 
La longueur totale, l'hypate (fa3; lui étant donnée par le tuyau modèle, il obtenait la 
nète (fa4) en raccourcissant de moitié la colonne d'air, c'est à dire en forant un trou 
au milieu du tuyau. Le trou de la paramèse (ut4) devait raccourcir d'un tiers la portion, 
résonante du tuyau, celui de la mèse (site) d'un quart. 

s Les auloi découverts à Pompéi ont un plus grand nombre de trous (Mus. de Vant.y. 
t. II, p. 295) ; mais ils ne datent que du i« siècle de notre ère* 
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soutenir l'instrument); en conséquence, rétendue que chaque tuyau avait 
la possibilité de parcourir à l'aide des doigts ne dépassait pas l'intervalle de 
quinte. Une échelle d'octave ne pouvait donc se faire entendre sur Vaulos 
double sans se partager entre les deux tuyaux. D'après les auteurs latins, 
le tuyau de gauche (tibia sinistra) prenait la portion aiguë de l'échelle; le 
tuyau de droite (tibia dextra) avait la partie grave '. 

s ± ••- ♦ - 



»., fis 



de gauche 



*= 



Nète. Param. Mè»e. 

jSl â_ 

fÊMnrk 

de droite : 



H y pâte. 






**= 



Apporté en Grèce par les aulètes phrygiens, Vaulos double est de sa 
nature un instrument créé pour la polyphonie. Selon d'anciennes légendes 
un roi fabuleux de la Phrygie, « Hyagnis, le premier, en jouant de Vaulos 
« sépara les deux mains; le premier il anima deux tuyaux du même 
< souffle; le premier il composa un concert musical en mêlant le tinte- 
c ment aigu et la sonorité grave des trous de gauche et de droite 9 >. 
Les deux corps sonores n'ayant qu'un seul moteur, à savoir l'air sortant 
des poumons de l'exécutant, ils se trouvent dans une dépendance mutuelle 
des plus étroites. Un tel état de choses devait inévitablement engendrer 
pour Tinstrumentiste antique d'assez nombreux inconvénients. 

a) La polyphonie étant nécessairement continue sur un instrument 
à deux tuyaux, l'aulète ne pouvait jouer les sons supérieurs de l'échelle 
sans les accompagner d'une basse, ni les sons graves sans leur adjoindre 
un dessus. L'échelle descendante de l'harmonie dorienne devait donc se 
produire d'une des manières suivantes. 



J..JJI .a. J-ijj 



§B i^=^£^ il Bg 



# 



■— G — 






b) Les interruptions de la sonorité nécessitées par la respiration, les 
articulations de la langue et le degré d'intensité du son coïncidaient 
forcément dans les deux lignes mélodiques. 

2 Mus. de Parti., t. I, p. 364, note 4; t. II, p. 290. 

2 i Primus Hyagnis in canendo manus discapedinavit ; primus duos tibias uno spiritu 
« animavit; primus laevis et dextris foraminibus acuto tinnitu et gravi bombo concentum 
« musicum miscuit. • Apulée, Flor. I. 



Digitized by 



Google 



t 2 6 COMMENTAIRE MUSICAL. 

c) Tandis qu'en jouant de Vaulos simple, l'instrumentiste antique usait 
de la faculté qu'il avait de modifier, dans une certaine mesure, la hauteur 
des sons, en augmentant ou en diminuant la pression des lèvres 1 , sur 
Vaulos double ces finesses lui étaient impossibles. Tout ce qu'il pouvait 
faire en ce sens était d'obturer partiellement les trous pour abaisser 
l'intonation (ci-dessus, p. 94, note 2). 

En somme Vaulos double était un instrument rudimentaire et de 
ressources très restreintes 3 . Son emploi principal et traditionnel dans les 
manifestations publiques de l'art musical était l'accompagnement des 
chœurs et danses cycliques (voir ci-après l'Introduction de la sect. E). 

VII. Les instruments à cordes mentionnés au § 7 appartiennent à une 
catégorie d'agents sonores originaires des anciennes contrées d'Orient 3 . 
Ils se distinguent de la lyre et de la cithare par des particularités caracté- 
ristiques : i° leurs cordes, au lieu d'avoir une longueur uniforme, avaient 
une longueur graduée; 2 ils parcouraient une étendue de deux octaves 
au moins, ainsi que le prouve le grand nombre de cordes qui se voit sur 
les représentations figurées de ces instruments; 3 l'usage du plectre leur 
était inconnu : ils n'admettaient que le simple attouchement des doigts 
(\f/aXu,oç). De là le nom générique que leur donne Aristote (xpaXr^pia). 
Les trigones (harpes) s'introduisirent en Grèce après les guerres médiques, 
mais leur vogue n'y fut pas de longue durée. Au temps d'Aristote ils 
avaient depuis longtemps cessé d'être cultivés chez les Athéniens (p. 108, 
note 1). Ce qui resta de cet élément exotique dans la technique musicale 

1 « Le son de Vaulos devient plus aigu, lorsqu'on pince Tanche double. » Aristote, 
De Audib. (ci-dessus p. 121). Un des procédés techniques en usage chez les aulètes, au 
dire d'Aristoxène, consistait à augmenter la pression de l'air (rûj *vevfjLari erirslvovreç) 
pour hausser l'intonation, ou à relâcher le souffle (xa) dviêvreç) pour obtenir l'effet 
contraire. ÉUm. harm. (M.), p. 42. 

* Comme les écrivains spécifient rarement le genre d'aulos qu'ils ont en vue (il n'y a 
pas de terme généralement usité pour Vaulos double), la question de l'emploi relatif des 
deux sortes d'auloi est encore très controversée aujourd'hui. A s'en tenir exclusivement 
aux monuments figurés (bas-reliefs, vases peints), on serait tenté de croire que seul 
Vaulos double était en usage. Mais leur témoignage n'a pas le poids que la plupart des 
philologues lui attribuent. Les sujets où figurent des musiciens jouant de cet instrument 
se rapportent à des divertissements rustiques ou populaires, à des solennités privées, et 
non pas, que je sache, à des exécutions musicales proprement dites. Il existe d'ailleurs 
une autre catégorie de témoins, irrécusables ceux-là, qui nous amènent à voir les 
choses sous un aspect tout opposé. Ce sont les auloi antiques parvenus jusqu'à nous. 
On en connaît jusqu'à présent une huitaine, visibles dans les musées de Naples, de 
Londres, de Bruxelles. Or tous sans exception ont été faits pour être joués seuls, et la 
preuve péremptoire c'est qu'aucun d'eux n'a moins de six trous. 

3 Mus. de Vant. % t. II, p. 243 et suiv. 
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des Grecs, ce fut l'habitude de plus en plus répandue d'attaquer les 
cordes de la lyre ou de la cithare par le doigt {xfs&Kkaiv) , au lieu de les 
faire vibrer à l'aide du plectre {xpovew tw TrTvqxTpm 1 ). Les virtuoses 
citharistes rejetaient cette dernière manière comme bonne seulement 
pour les musiciens vulgaires*. 



PROBLÈME 50 (A VI ). 

Thbsb : Deux jarres identiques, l'une vide, Vautre à moitié pleine, 

résonneront à V octave. 

I. Tout comme renoncé la réponse reste problématique, l'auteur ayant 
omis de déterminer le mode d'ébranlement aérien qu'il a eu en vue. Il est 
important de savoir, en effet, que les récipients dont il s'agit ici peuvent 
être utilisés de deux manières dissemblables pour produire des sons plus 
ou moins musicaux. 

a) On met en vibration la matière même du vase, soit à l'aide d'un objet 
percutant, soit par frottement. L'époque moderne possède des instru- 
ments de musique construits sur ce type : ils portent en général le nom 
d'harmonica. 

b) On fait vibrer Vair contenu dans le vase, comme en jouant de la flûte, 
c'est à dire en dirigeant le souffle de la respiration contre le bord de 
l'orifice 3. 

II. L'introduction d'un liquide dans le récipient modifie toujours la 
hauteur du son, mais la modification se produit en sens opposé dans les deux 
modes de résonance. Si la matière du vase est le corps vibrant, son élasti- 
cité diminue et le son baisse, dans une faible proportion, à mesure que la 
quantité de liquide s'accroît. Si au contraire le mouvement vibratoire se 
produit par l'air contenu dans le vase, le son monte en même temps que le 
liquide s'élève. En ce qui concerne la longueur de la colonne d'air, la loi 
est identique, dans ce dernier cas, à celle qui régit les tuyaux de flûte 
bouchés. Toutefois elle se modifie légèrement par cette particularité, 
que la vitesse vibratoire, partant la hauteur du son, est influencée 

1 Plat. Lysis, p. 390. 

* Mus. de Vant., t. II, p. 358. 

3 On peut provoquer la vibration de l'air contenu dans le récipient de deux manières 
encore : a) en donnant du bout du doigt de légères secousses contre le bord du goulot; 
b) en introduisant dans le vase un liquide tombant d'une certaine hauteur. 
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proportionnellement à la différence existant entre le diamètre de la 
panse et celui de l'ouverture du goulot. 

III. En somme le rapport traditionnel de l'octave (i : 2 . 2 : 1) se trou- 
vant être approximativement exact pour les récipients employés en guise 
de tuyaux sonores, et de plus l'auteur du problème indiquant expressément 
l'analogie des syringes poly calâmes 1 (§ 2), il semble rationnel de supposer 
que le mode de production du son qu'il avait en vue est l'insufflation. 
Mais d'autre part il n'est pas croyable qu'Aristote ait connu la différence 
des phénomènes acoustiques propres aux deux modes de résonance 
ci-dessus décrits. Pour lui, comme pour tous les savants antérieurs à 
l'époque actuelle, les rapports pythagoriques avaient une valeur absolue 
et s'appliquaient à l'universalité des agents sonores. Tout porte à croire 
que le problème dont nous nous occupons a pour point de départ, non pas 
une observation directe, mais le prétendu résultat d'une expérience faite 
un siècle et demi avant Aristote. 

Voici ce que raconte, probablement d'après d'anciennes sources, 
Théon de Smyrne 2 , écrivain de l'époque romaine : « Lasos d'Hermione 
« et le pythagoricien Hippasos de Métapont, voulant calculer avec exac- 

< titude les rapports des consonances, prirent deux vases semblables et 
« résonnant à l'unisson. Laissant vide l'un des deux et remplissant l'autre 

< jusqu'à la moitié, ils constatèrent que la percussion simultanée de l'un 

< et de l'autre faisait entendre l'accord d'octave. Ils vérifièrent par un 
« procédé analogue le rapport de quinte (2 : 3) et celui de quarte (3:4) » 

L'anecdote n'a pas plus de réalité que celle des enclumes et des cordes 
tendues par des poids, traditions qui appartiennent au domaine du folk- 
lore scientifique. Si Lasos et son collaborateur avaient procédé comme il 
vient d'être dit, ils auraient entendu résonner le vase vide un demi-ton ou 
un ton plus haut que le vase empli à moitié. Mais il n'est pas étonnant 
•qu'Aristote ait accepté comme véridique un fait qu'au dernier siècle 
encore J. J. Rousseau enregistre sans l'ombre d'une observation 3 . 

IV. Il est superflu de s'appesantir sur le § 4, élucubration d'un gram- 
mairien inepte. L'outre, telle que nous la connaissons, c'est à dire une t 
peau cousue en forme de sac, est de toute manière impropre à produire 
un son quelconque. ! 

1 Lorsqu'un tuyau de la flûte de Pan ayant la longueur voulue pour produire l'hypftte 
«st empli à moitié de cire, il fait entendre la nète (probl. 23, § 5, p. 9). 
* Bdit. Hiller (Leipzig, Teubner, 1878), p. 59. 
3 Dictionnaire de musique au mot Son, 
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PROBLÈME 14 (A vn ). 

Thbsb : L'accord cf octave, chanté par des voix mixtes ou joué sur certains 
instruments, donne l'impression d'un unisson. 

I. L'énoncé met l'être humain (ô eLvQpanroç, der Mensch) en parallèle 
avec un instrument de musique, assimilation qui de prime abord paraît 
bien extraordinaire 1 . A la réflexion toutefois on en saisit la justesse. Car 
en tant que produisant des sons mélodieux/ l'homme est comparable à un 
organe musical*, et l'espèce humaine, dans sa dualité, peut être assimilée 
à une musique réunissant l'élément masculin et le féminin, la voix aiguë 
et la voix grave. 

II. Le phoinikion (lyre phénicienne) appartient à la catégorie assez 
nombreuse des instruments à cordes dits antiphones ou antiphthongues 
{pectis 9 magadis, etc.), tous d'origine asiatique et, comme le trigone, 
touchés simplement à l'aide des doigts. Leurs cordes étaient disposées de 
manière à permettre à l'exécutant de faire entendre aisément des suites 
d'octaves. L'instrument-type de cette espèce était la magadis. De là le 
terme technique magadiser (fAOLy&SiÇsiv) , qui chez Aristote désigne 
l'action d'exécuter une succession mélodique en octaves s. 

III. Ainsi que les anciens écrivains musicaux le rapportent explicite- 
ment, les instruments antiphthongues avaient été créés en vue d'imiter 
l'effet d'une mélodie chantée par des voix d'homme et doublée à l'octave 
aiguë par des voix d'enfant 4 (ou de femme). Cette hétérophonie rudimen* 
taire donnée par la nature même, et la seule que la voix humaine ait mise 

* Gaza n'a évidemment rien compris à l'énoncé, qu'il traduit : t Cur antiphonum 
« diapason consonantiae ita latitat ut unisonum esse videatur, velut in punico ant 
« atropo? •. — M. Stumpf a donné à cette demande une interprétation à coup sûr origi- 
nale, m ai s, à mon avis, totalement inacceptable. Ps.-Arist. Probl., p. 8. 

* Noos savons aujourd'hui que, par son mécanisme, le larynx humain est un instru- 
ment à vent, muni d'une anche qui se tend et se détend comme la corde d'une lyre. 

3 Probl 39b, p. 21. — Mus. de Fant. f t. II, p. 244 et suiv. — t Âristoxène dit 
« que la magadis et la pectis préféraient l'attouchement du doigt à l'usage du plectre. 
c C'est pourquoi, ajoute-t-il, Pindare, dans le scolion à Hiéron, emploie l'expression 
t tintement anUphtkongue (if/aÂ/AOv ivrfyioyyov) en parlant de la magadis; car elle faisait 
1 entendre, en même temps que l'octave, le concert des deux genres de voix, hommes et 
« enfants. • A th. XIV, p. 635. — Le mot magadis servait encore à désigner un genre 
d'autos destiné à jouer à l'octave aiguë de la cithare. Enfin dans le jeu de la cithare le 
son harmonique d'octave parait avoir eu aussi le nom de magadis. Cf. Mus. de Vant., 
t. II, p. 361, note i. 

a Phillis de Delos chex Athénée, XIV, p. 636. 

17 
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en œuvre jusqu'au X e siècle de l'ère chrétienne 1 , se distingue à peine, pour 
une oreille peu exercée, d'un unisson de voix d'hommes. Il en est 
aujourd'hui comme au temps d'Aristote. La fusion des deux lignes mélo- 
diques superposées est complète, en ce sens que la voix aiguë apparaît 
comme absorbée par la voix grave. Toute la -sonorité de l'accord d'octave 
se concentre dans le son inférieur. La note aiguë n*est plus perçue comme 
une intonation distincte, mais seulement comme un élément modificateur 
du son grave 2 . 

IV. Parmi les instruments antiphthongues le phoinikion devait le mieux 
reproduire cet effet, sans cela il serait incompréhensible qu'Aristote n'eût 
pas nommé de préférence la magadis ou même la pectis, instruments 
beaucoup plus familiers aux Grecs. Le phoinikion était donc construit de 
manière à favoriser la fusion des deux sons de l'accord d'octave. Cela 
nous indique le système mis en pratique par le facteur antique, système 
que nous voyons encore appliqué de nos jours à certains instruments des 
pays musulmans. Je me contenterai d'indiquer le ianbour kebir tourqi, en 
usage chez les musiciens de PFgypte et que j'ai sous les yeux 3 . Les deux 
sons de chacun des accords d'octave se produisent au moyen de deux 
cordes juxtaposées qui s'attaquent simultanément par le même doigt; la 
plus aiguë des cordes accouplées est la plus mince et rend en consé- 
quence un son plus faible que la corde grave. Antérieurement à notre 
siècle la musique européenne possédait un organe sonore conçu d'après 
le même principe : le clavecin. Les touches de son clavier inférieur font 
entendre avec le son principal, indiqué par la notation, l'octave aiguë 
produite par une corde de moindre diamètre et moins longue. Dans le 
jeu polyphone le son aigu se dérobe complètement à la perception de 
l'auditeur, et même lorsqu'on attaque une touche isolément, il faut une 
oreille attentive pour le discerner clairement. L'adjonction de cette 
sonorité n'a d'autre effet que de donner au clavecin le timbre aigrelet et 
pétillant qui lui est propre. 

V. Aristote se contente d'expliquer le phénomène psychologique de la 
transformation de l'octave en unisson par une cause générale : la quasi- 
identité des deux sons de l'accord 4 (§ 3). Toutefois il ne donne cette 

1 Cf. Mélopée antique, p. 417 et auiv. 

a Cf. Stumpf, Tonpsychologie (Leipzig, Hirzel, 1890), t. II, p. 383 et suiv. 

3 Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, n° 163. Déjà Villoteau, qui en 
fait une analyse détaillée (Instruments de musique des Orientaux dans la Description de 
l'Egypte, Paris, Panckoucke, 1822, in-8°, p. 349 et suiv.), relève l'analogie du tanbour 
kebir tourqi (grande mandoline turque) avec la magadis antique. 

4 « Il est impossible de sentir deux choses par une seule sensation, à moins qu'elles 
« ne soient mêlées; car le mélange tend toujours à l'unité, et il n'y a qu'une seule 
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solution que sous une forme intèrrogative. Il savait fort bien — et tout 
ce problème le prouve, — que dans la pratique vocale et instrumentale la 
fusion des deux sons ne s'opère pas toujours au même degré. En défini- 
tive, pour que dans la sensation auditive l'octave se résolve en un unisson, 
plusieurs conditions sont nécessaires II faut qu'il y ait unité de timbre, 
unité d'émission; l'aigu doit avoir, une moindre intensité que le grave. 
Disons en outre que les divers timbres d'instruments montrent à cet 
endroit des propriétés différentes, voire opposées. Les instruments à vent 
riches en harmoniques, les hautbois et les trompettes, par exemple, 
mettent fortement en relief l'individualité des deux sons de l'octave 1 . Par 
contre, ainsi qu'Aristote le fait remarquer (§ 4), l'octave s'annule com- 
plètement pour l'oreille quand elle se produit dans les flûtes, surtout dans 
les tuyaux de flûte bouchés. On peut en faire l'expérience sur l'orgue en 
ajoutant à un bourdon de 8 pieds une flûte minor de 4 pieds. La cause 
du phénomène c'est que les flûtes bouchées sont dénuées d'harmoniques. 
Il est à remarquer enfin qu'on se méprend facilement sur la hauteur 
réelle des sons qui présentent cette particularité acoustique. Ils font 
l'effet d'être situés une octave plus bas que leur véritable diapason, et il 
faut une certaine attention pour ne pas s'y tromper 3 . 



PROBLÈME 8 (A vnl ). 

Thèse : Le grave prévaut sur l'aigu. 

I. Tout court qu'il soit, ce problème est un de, ceux qui dénoncent le 
plus hautement leur origine aristotélicienne. La comparaison destinée 
à éclaircir la réponse (§ 3) est développée tout au long, et d'une manière 
plus subtile que lucide, dans le Traité de Y Ame (II, 8) : c De même que 
« sans lumière on ne voit pas les couleurs, de même on ne perçoit pas le 

t sensation pour l'unité. Mais une sensation unique est simultanée à elle-même, et par 
« conséquent il faut nécessairement que l'on sente à la fois les choses mêlées, parce qu'on 
t lea sent par une seule sensation en acte; car c'est un seul sens en acte qui sent l'objet 
« quand il est un numériquement; de même que, si l'objet est spécifiquement un, c'est le 
« sens un en puissance qui le sent. Si donc la sensation en acte est unique, l'âme croira 
• que les choses senties n'en forment qu'une; et nécessairement c'est que ces choses 
« se seront combinées. • De Sensu et sensili, c. 7. Trad. de Barthélémy Saint- Hilaire. 

1 En ce qui concerne l'effet de l'octave sur les trompettes, voir mon Nouveau Traité 
£ Instrumentation, Paris, Lemoine, p. 230* 

* Ibid. 9 p. 329. 
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« grave ou l'aigu en l'absence dn son. Bo/ou, pesant, grave, et o£iî, aigu, 
c sont des expressions tirées par métaphore des objets sensibles au 
t toucher. L'aigu, en un court espace de temps, meut le sens un grand 
t nombre de fois; le grave, en un long espace de temps, le meut fort peu. 
t Ce n'est pas que l'aigu soit rapide ni que le grave soit lent; mais le 
c mouvement qui fait l'un se produit avec vitesse, et celui qui fait l'autre 
« se produit avec lenteur. Bt l'on voit qu'il y a ici ressemblance avec 
« l'aigu et l'obtus perçus par le toucher. Vaigu, en quelque sorte, semble 
€ percer l'organe, l'obtus (auquel répond le grave) le pousse seulement, parce 
« que le mouvement a lieu pour l'un en peu de temps, pour l'autre, en 
c beaucoup de temps; et il en résulte que l'un est rapide et que l'autre 
€ est lent. > 

II. La prééminence du grave est un thème sur lequel Aristote revient 
à plusieurs endroits de ses problèmes ', et qu'il rappelle même dans ses 
écrits zoologiques. A propos de la phonation chez les animaux il écrit : 
€ La gravité de la voix semble être l'indice d'une nature généreuse. Aussi 
c dans les mélodies le grave est-il plus distingué que les sons élevés, 
c Ce qui surpasse une autre chose de même ordre est préférable, or le 
c grave est dans ce cas 2 . » Aristote n'exprime pas ici ses idées à lui; il 
ne fait que traduire le sentiment unanime de l'antiquité. Déjà au temps 
semi-mythique de Terpandre la corde la plus basse de la lyre, la fonda- 
mentale de l'échelle grecque, s'appelle Vhypate, c la première en dignité >, 
comme Zeus reçoit le surnom d'Hypatos \ 

III. On pourrait dire que l'énoncé de ce problème a une signification 
générale pour l'art antique, entièrement dominé par l'élément viril, par la 
voix grave. En effet constatons d'abord que la partie du matériel sonore 
utilisée par les Anciens est presque entièrement comprise dans la région 
inférieure de l'étendue des sons musicaux: la monodie lyrique et les 
parties chantées de la tragédie et de la comédie ne mettent en œuvre que 
la voix d'homme; les deux instruments à cordes (lyre, cithare), sont des 
organes graves, de même que les variétés les plus usitées des instruments 
à anche ou auloi. Quant aux voix de femme, elles n'ont eu en Grèce 
qu'un usage local (dans les parihênies béotiennes); les syringes (flûtes) 
sont réléguées dans la musique populaire ou rustique 4 . Fait significatif : 

» Scct. XIX, probl. 13» ia b (ci-dessus p. 19), 33 (p. 31), 7 (p. 33), ai (p. 43), 1a* 13*» 

et 49 (P- 53). 

» De Gêner, anim. V, 7. 

s DeMundoc.6. 

4 1 II suffira de la lyre et de la cithare à la ville; à la campagne les bergers auront 
1 la syringe (à un ou à plusieurs tuyaux). 1 Platon, Rip. t III, p. 399. 
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les deux systèmes de cotation grecque n'ont pas de signes spéciaux pour 
traduire les sons dépas&aot *Taigu la note sib 3 . 

\ 




Faisons remarquer ensuite que la partie inférieure de l'échelle fonda- 
mentale, de l'octocorde dorien, renferme tous les sons distinctifs du mode 
et du genre. Enfin, chose plus étrange pour nous : dans la musique 
hétérophone la cantilène principale se trouvait au grave, l'accom- 
pagnement résonnait à l'aigu : < Ainsi >, dît Plutarque en décrivant 
cette disposition, « dans un ménage sagement gouverné tout se fait du 
€ consentement des deux conjoints, mais de manière à mettre en évidence 
« la direction et la volonté de l'époux 1 . > 

IV. En ce dernier point comme en maint autre, la musique grecque 
nous apparaît comme l'antithèse de l'art polyphone des Européens, dont 
la floraison mélodique s'épanouit dans les régions aiguës, et pour lequel 
le timbre féminin est un élément constitutif de l'ensemble choral et 
"orchestral. On cite comme une des plus grandes hardiesses, en matière 
d'instrumentation, l'idée qu'eut Méhul de se passer des violons d'un bout 
à l'autre de son opéra ossianique Uthal. Au reste la tentative n'eut aucun 
succès auprès du public, ni même auprès des artistes, c J'aurais donné 
f un louis » , dit Orétry, « pour entendre une chanterelle. > 



PROBLÈME RESTITUÉ (A ,x ). 
Thèse : Le son aigu donne une impression d'isolement. 

I. L'énoncé resterait énigmatique s'il n'était éclairci et complété par 
la réponse donnée sous forme d'interrogation. L'idée d'Aristote peut se 
ramener aux termes suivants : c Dans la région aiguë il y a concentration 
« de la sonorité; dans la région grave il y a diffusion. > Cette proposition 
se rattache aux théories acoustiques d'Aristote relatives à la transmission 
des sons et des bruits dans l'espace 4 . Le phénomène psychique qu'elle 

1 C<mjug.prm4C,ch.Xl. 

• Quelques problèmes de la section XI sont consacrés à ce sujet. N* 47 : 1 Pourquoi 
« les sons aigus s'entendent-ils de plus loin ? Bst-ce parce que l'acuité dans le son est 
« la vitesse, et que se mouvoir rapidement est le propre des choses qui se produisent 
« avec force? Or ce qui se produit avec force pénètre mieu* à travers Pair $t ports pfos 
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signale n'est pas imaginaire; il se produit pour nous comme pour les 
Anciens. Bn effet dans la région du soprano chaque intonation est nette- 
ment circonscrite; la voix nous apparaît dénuée d'affinités sonores et 
isolée. Dans la région des voix masculines, au contraire, le son montre 
des limites moins précises et suscite autour de lui des résonances 
accessoires. 

II. La véritable explication du problème réside dans les bruits harmo- 
niques qui accompagnent chaque son et lui créent à l'aigu une sorte 
d'atmosphère vibrante. Ainsi que nous l'apprend l'acoustique moderne, 
le son musical, qui parait un et indivisible à notre sens esthétique, n'est 
en réalité que la résultante d'une série de sons partiels dont il est le plus 
grave. Or quand nous entendons un son pris dans le médium de la voix 
masculine (/a*, par exemple), ses premiers harmoniques, étant situés dans 
une région sonore familière à notre oreille, et ne dépassant pas vers le 
haut l'étendue de la voix de femme, 

Son principal. Hirmoniquet. a#> Jr£ 

ira— g 3E===3==== 



nous sont aisément perceptibles et exercent une action plus sympathique 
sur notre organisme que les sons harmoniques d'une note de soprano, 
situés dans une région inaccessible à la voix humaine et où n'atteignent 
que de rares instruments. 

Harmoniquaa. jl #-^- 

-#. — — 
Son principal. -m — — — 



Ces résonances suraiguës ne sont pas perçues à l'état de sons musicaux, 
mais comme des bruits, des sifflements, en sorte que le son total paraît 
solitaire, lointain. Cette impression devait être plus marquée encore pour 
les Anciens qui dans leur musique ne faisaient pas usage d'instruments 
s'étendant jusqu'aux régions suraiguës. 

c loin. i — N° 19 : • Pourquoi la voix grave s'entend-elle mieux de près que de loin? 
c Est-ce parce que la voix grave fait mouvoir à la vérité une plus grande quantité d'air 
c <que la voix aiguë, > mais non pas < comme celle-ci > dans le sens de la longueur? 
c De loin on entend moins bien, parce que le mouvement s'étend moins; de près on 
c entend mieux parce qu'une plus grande quantité d'air arrive à notre oreille. Quant à 
« la voix aiguë, elle s'entend mieux < de loin, > parce qu'elle est plus mince; or le 
c mince s'accrott dans le sens de la longueur, 1 etc. 
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III. En somme, et ce point est important pour l'intelligence de l'art 
antique, le grave, mieux que l'aigu, peut se suffire à lui-même. Il a un 
caractère en quelque sorte polyphone : toute intonation grave porte son 
harmonie en soi. Aussi nos compositeurs de musique instrumentale, 
quand il leur arrive de produire une cantilène entièrement homophone, 
la confient de préférence à des timbres graves. Qui ne se rappelle la 
première entrée de la mélodie de l'Hymne à la Joie dans le finale de la 
Neuvième ? Jean Sébastien Bach, écrivant ses Suites pour violon, traite 
la plupart des morceaux en polyphonie, tandis que dans ses Suites pour 
violoncelle le procédé est inverse. 

On voit que ce dernier problème acoustique contient une observation 
des plus fines et, pour le musicien moderne, d'un haut intérêt. 



Digitized by 



Google 



SECTION B. 

INTRODUCTION. 
Les accords consonants. 

I. Il fut un temps — qui n'est pas très loin — où beaucoup de savants 
philologues et musiciens prétendaient dénier aux Grecs tout usage de 
l'harmonie simultanée. Quelques-uns allaient plus loin, et voulaient même 
leur refuser la simple connaissance des accords de deux sons. Le Mémoire 
de notre éminent helléniste Auguste Wagener sur la Symphonie des An- 
ciens, publié en i86i z , mit à néant ces opinions erronées. Par un examen 
approfondi, embrassant toute la littérature musicale de l'antiquité, 
depuis Platon jusqu'aux derniers temps de l'empire romain, mon savant 
ami prouva aux plus incrédules que la simultanéité des sons avait eu sa 
place dans la théorie et la pratique de l'art grec. Depuis lors ce point 
essentiel de la question a été considéré comme résolu, et aujourd'hui on 
a peine à concevoir que les philologues aient pu fermer si longtemps les 
yeux à l'évidence. Il est peu de matières musicales, en effet, sur lesquelles 
les Anciens aient autant disserté que sur les consonances 8 ; or la conso- 
nance n'est reconnue infailliblement que parla simultanéité 3 . Ce qui a 
lieu de nous étonner encore davantage, c'est que des musiciens éminents 

« Mémoires couronnés par l'Académie de Belgique, t. XXXI. Cf. Mus. de Vant. t t. I, 
p. 358, note_ i. I 

• Déjà Platon et Aristote se sont préoccupés de la production et de l'audition simul- | 
tanée de deux sons, phénomènes qui s'expliquent malaisément par les doctrines I 
acoustiques des pythagoriciens. Voir le Timée de Platon, p. 80; Aristote, de Sensu et 
sensili % c. 7; de Audibil., p. 803 (Bekk.), passage traduit ci-dessus, p. 11a, note 1. Cf. Plot. 1 
Quaest. Plat , VII, 9. 

s Bien que les termes <rvy.$u)via, foxfywvia, ainsi que les définitions des théoriciens 
impliquent la simultanéité des sons, les Anciens, tout comme nous, parlent d'intervalles 
^successifs) consonants ou dissonants (ftaer^uara ev^ujvœ, Sidfyutva). Plutarque dans 
ses Propos de table (Quacst. conv. IX, 8) propose une question sur ce sujet : 1 En quoi 
1 les intervalles mélodiques (lp[ju\rj $ia,o"ri}ftara) difièrent-ils des intervalles produits 
« en accord {rifu^ujyx JiaonJ/xara) ? » 

I 
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aient pu perdre de vue l'impossibilité d'obtenir une échelle composée 
d'intervalles déterminés sans la connaissance préalable des consonances 
d'octave, de quinte et de quarte (voir ci-dessus pp. 98-99), 

IL Toutefois si les Grecs ont appris à connaître la musique hétéro- 
phone depuis les temps semi-fabuleux d'Olympe, ils ne l'ont jamais 
pratiquée que sous sa forme élémentaire, l'accord simple constitué par 
deux sons de hauteur différente. De plus les musiciens hellènes n'ont 
fait qu'un usage très restreint de cette polyphonie rudimentaire; dans 
le chant collectif à voix égales l'unisson, dans le chœur à voix mixtes 
l'octave seuls étaient admis. L'usage des accords antres que l'octave était 
exclusivement réservé aux instruments. L'on sait aujourd'hui que non 
seulement V autos double, mais aussi la cithare faisait entendre, sous la 
main des artistes, une musique à deux parties 1 . L'action d'exécuter des 
accords s'exprime en grec par le mot ovfMJxoveîv (probl. i6 b , p. 54), et 
le nom abstrait de ce verbe (ij (TV^wvrjO'iç) désigne l'art polyphone, tel 
que le pratiquaient les anciens Hellènes 2 . 

1IL La théorie ordinaire des musicistes gréco-romains ne reconnaît 
que deux classes d'accords. La première se compose des symphonies 
(<JVfMJ)CDvia,i) , les accords par excellence : l'octave, la quinte et la quarte, 
soit simples, soh agrandies d'une octave (ce qui donne alors la double- 
octave ou quinzième, la douzième et la onzième). La seconde classe, celle 
des diaphonies (Sicccfrœvlai) , comprend tous les autres accords diato- 
niques, à savoir les deux secondes, les deux tierces et les deux sixtes, les 
deux septièmes, le triton et la fausse quinte. Les Romains ont traduit 
symphonie par consonantia et diaphonie par dissonantia, termes qui se 
retrouvent dans toutes les langues modernes de l'Europe, sans que 
pourtant il y ait correspondance exacte entre les deux séries. En effet 
les consonances antiques ou symphonies, sont celles que nous appelons 
consonances parfaites. Quant aux diaphonies, les dissonances des auteurs 
latnrs, elles comprennent à la fois nos consonances dites imparfaites et nos 
dissonances. Le changement apporté à la classification antique a consisté 
à détacher les tierces et les sixtes des diaphonies pour en faire une classe 
ratermédiaire rattachée aux symphonies. II fut la conséquence du rôle 
capital 4e lia tierce dans la genèse et le développement de la polyphonie 

1 Jtais leurs «Léfipîiioiw le» théoricien* supposent toujours le» deux .son* 4 ! uo 
accord joués simultanément sur le même instrument. 

a Aulésis (àX\yi<ri$) signifiant 1 musique <f aulos », et kitharisis (xiiipivtç) • musique 
c de cithare », symphonêsis doit se traduire par « musique en accords », et le problème 
aristotélicien qui te lit chez Pluiarque (Quaest. conv. IX» 9) : ris alrla <rvft$wvr)<r8w$; 
signifie en français : 1 Quelle est la raison d'être d'uae musique en accords ? • 

18 
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occidentale. Mais, chose digne de remarque, malgré l'action profonde 
qu'a dû exercer sur notre organisation musicale la pratique séculaire de 
ces mélodies superposées se résolvant en harmonies pleines, les impres- 
sions sensorielles que nous éprouvons à l'audition des accords simples 
ne sont pas essentiellement différentes de celles des Anciens. Aussi les 
définitions antiques de la symphonie et de la diaphonie sont-elles en 
grande partie sanctionnées par l'oreille moderne. 

IV. Ce qui distingue principalement les deux classes d'accords aux 
yeux des théoriciens gréco-latins, c'est que dans la symphonie le son aigu 
et le son grave produits par un même timbre instrumental se fusionnent au 
point de former une unité pour la perception auditive, tandis que dans la 
diaphonie les deux sons se perçoivent comme nettement séparés 1 . 

Pseudo-Euclide (p. 8) : < La symphonie est le mélange (xpourtç) de 
« deux sons, l'un aigu, l'autre grave. La diaphonie est le contraire; c'est 
« l'absence de fusion de deux sons qui, au lieu de se mêler, heurtent 
« l'oreille. » 

Nicomaque (p. 25) : « Les systèmes sont consonants, lorsque les sons 
c de hauteur différente qui les limitent, étant frappés et résonnant ensemble 
« sur un instrument, se mélangent de telle façon entre eux qu'il en résulte, 
« pour ainsi dire, un son unique. Ils sont dissonants lorsqu'ils produisent 
c une sonorité incohérente et hétérogène. » 

Gaudence (p. 1 1) : t On appelle consonants les sons qui, étant émis 
1 ensemble par un instrument à cordes ou à vent (oifAOt, xpovoftêvœv 7j 
€ avkQVUsêvœv) produisent un mélange et en quelque sorte une unité; 
« dissonants, ceux qui dans leur émission simultanée ne parviennent 
c d'aucune manière à se mélanger entre eux. > 

Porphyre (p. 265) : t La symphonie est la coïncidence et la corn mixtion 
« instantanée de deux sons de hauteur différente. Pour qu'elle se produise, 
« il faut que les sons, étant joués ensemble, donnent à l'oreille une seule 
c impression sonore.... Car si, dans l'attaque simultanée de deux cordes, 
c l'oreille s'attache de préférence, soit au son aigu, soit au son grave, 
« l'ensemble n'est pas consonant. > 

V. Deux écrivains du temps de l'empire romain décrivent l'effet des 
deux catégories d'accords par un fait tiré de la pratique musicale, et qui 
démontre jusqu'à quel point le jeu hétérophone était entré dans les 
habitudes des instrumentistes. D'après eux les symphonies (l'octave, la 
quinte, la quarte) présentent cette particularité qu'aucun des deux sons 

* • Si la sensation est unique, c'est que les choses senties se seront combinées.... 
c Si au contraire elles ne se sont pas combinées, il y a deux sensations» • Aristote, De 
Sens, et sens. c. 7. Voir ci-dessus p. 130, note 4. 
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n est ni principal ni subordonné pour l'impression auditive. Mais il en est 
différemment dans les diaphonies (secondes, tierces, sixtes, septièmes, 
triton et fausse quinte); ici l'un des deux sons prend pour l'auditeur la 
qualité de son mélodique (fté\oç) auquel l'autre sert d'accompagnement. 

Aristide Quintilien (p. 12) : « On appelle consonants les sons qui, 
« étant joués ensemble, ne donnent pas à l'aigu plus qu'au grave la pri- 
« mauté mélodique; dissonants ceux qui, étant joués ensemble, donnent à 
« l'un d'eux le caractère de mélos* > 

Bacchius l'Ancien (pp. 2, 14) : « Qu'est-ce que la symphonie? le mélange 
c de deux sons de hauteur différente, dans lequel le mélos ne paraît pas se 
« trouver plutôt au grave qu'à l'aigu et vice-versa. — Qu'est-ce que la 
« dissonance? Elle a lieu lorsque deux sons, étant frappés simultanément, 
€ le mélos paraît appartenir en propre, soit au grave, soit à l'aigu. > 

VI. Deux autres musicistes grecs postérieurs à l'ère chrétienne font 
mention d'une catégorie intermédiaire d'accords : les paraphants (icapâr 
<f>wvoi), expression qu'on pourrait rendre en français par demi-consonances. 
Mais l'emploi du mot diffère chez les deux auteurs. Le plus ancien, 
Thrasylle, contemporain de Néron, donne la qualification de paraphones 
aux intervalles de quinte et de quarte 1 . L'écrivain le plus récent, 
Gaudence, définit les paraphones : « sons < accouplés > tenant le milieu 
« entre les symphonies et les diaphonies, et qui dans le jeu hétérophone 
< des instruments paraissent consonants. Tels sont >, ajoute-t-il, 
c l'accord de triton, formé de la parhypate et de la paramèse, ainsi que la 

tierce majeure composée de la lichanos diatonique et de la paramèse 2 . » 




< 



Cette mention de la tierce majeure dans l'hétérophonie instrumentale 
n'est pas la première en date. Un passage d'Aristoxène, transcrit par 
Plutarque (de Mus. c. 19), constate l'usage de cet accord dans les 

1 La théorie de Thrasylle, qui ne s'occupe des consonances et des dissonances qu'à 
titre d'intervalles mélodiques, a été recueillie dans le commentaire platonicien de 
Théon de Smyrne (Edit. Hiller, Leipzig, 1878, pp. 48-49). Confuse, incomplète (on ne 
sait si les tierces sont rangées dans les diaphonies ou les paraphonies), elle est en outre 
totalement inintelligible dans le texte qui nous est parvenu. Les corrections judicieuses 
de Meibom (Not. in Gaud. t p. 36) ont rendu ce texte plus lisible, mais pas beaucoup plus 
intéressant. 

* Pages 11-ia (Meib.). Le terme Trapafywvia, se rencontre également dans le Ques- 
tionnaire musical de Bacchius le vieux (IV siècle); mais la définition qui en est donnée, 
<p. 15), ne diffère pas de celle de la consonance (p. a). Il y avait probablement là une 
lacune qu'un scribe aura remplie à sa manière. 
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synaulies liturgiques d'Olympe et mentionne expressément, chose plus 
surprenante, deux exemples de l'emploi de la seconde majeure 1 . 



U -A- L 



§==■ M 



VII. Si, à l'époque de Platon et d'Aristote, les musiciens pratiquaient 
depuis longtemps les trois espèces d'accords simples, les écrivains se 
montrent exclusivement préoccupés des consonances. Le mot ovfA<f)(0Viau 
est le seul qui se rencontre, en tant que terme musical, dans les écrits 
des deux grands philosophes. Il désigne chez eux, comme chez tous les 
musicistes antiques, les accords d'octave, de quinte et de quarte, mais 
souvent aussi l'accord en gênerai, le contraire de Vhomophonie, de l'unisson. 
C'est là évidemment le cas pour les suivants passages d'Aristote : 

c De l'aigu et du grave naît un accord {avfkfyœvia). » De Sensu et 
sens. c. 7. 

c U accord (<TV{A(j)a)viot,) est un mélange d'aigu et de grave. > Metaph- 
VII, 2. 

c II en serait comme si quelqu'un voulait convertir V accord en unisson, 
« le rythme en une mesure simple. » Polit. II, 2. 

« Pourquoi des deux sons constituant l'accord, le plus grave est-il le 
c plus apte au mélos? » Ci-dessus probl. 49, p. 53. 

c Pourquoi, lorsque deux sons se prennent en accord (<rvf/jf>COV0t 
« XTj^Oœcn) , le plus grave devient-il <pour l*oreille> le mélos? » Plut. 
Conj. praec. en. 

De même, chez Platon et Aristote, l'adjectif employé comme substantif 
abstrait, rù (TVfjt,ij>œvoV 9 le symphone, signifie généralement, non pas t le 
consonant », mais t le simultané, la musique en accords », par oppo- 
sition à Yhomophone, la musique à l'unisson. 

VIII. Pour exprimer la notion du non-consonant, Platon dans un 
passage du Timêe (p. 80) dit àya^aooT/ft, mot dont le sens ordinaire 
n'est pas c dissonance », mais « discordance, absence d'accord. » 
« Les sons rapides et lents, pour notre oreille aigus et graves, sont 
c tantôt dissonants (àvdpf/,0(rroi) , par la dissemblance du mouvement 
«qu'ils provoquent en nous, tantôt consonants (%Vf/,<f>œV0i) , à cause de 
« leur similitude.... Le mélange d'un son aigu avec un son grave produit 
« une impression unique (f/,loi,V TC&Qyjv), d'où résulte du plaisir pour les 
« hommes frivoles et la santé de l'âme pour les sages, à cause de cette 
« imitation de l'harmonie divine qui a lieu dans les mouvements mortels. > 

* Voir ci-après l'explication des problèmes E 1 (12», i3 b ), E 111 (i6 b ). 
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Ce passage est le seul où Platon ait fait mention des dissonances. 
Quant à Arislote, il n'en parle, ni dans ses Problèmes, ni dans ses autres 
écrits. Nulle part le mot $ia,<f>œv!oi, n'apparaît chez lui 1 . Cependant il 
ne pouvait l'ignorer comme terme de musique, puisque son disciple 
Aristoxène l'emploie couramment, sans le définir et sans relever la nou- 
veauté de son usage, ce qu'il n'eût pas manqué de faire si lui-même 
avait été l'innovateur. 

IX. En revanche on rencontre à chaque pas dans les problèmes aristo- 
téliciens une expression totalement étrangère au vocabulaire de l'école 
aristoxénienne : rb à,vri<f>a)VQV, littéralement c ce qui sonne en deux 
t directions opposées », ce qui s entend en même temps au grave et à 
l'aigu 2 . Dé même qu' c homophone » et c symphone », mots de formation 
analogue, « antiphone > ne se rapporte jamais à un accord isolé 3 . Il 
désigne une suite parallèle de symphonies, octaves, quintes ou quartes, 
produisant une mélodie qui se fait entendre simultanément, et intervalle 
pour intervalle, à deux hauteurs différentes : 

Mélos antiphone à l'octave : 

ii in aâ i 

à la quinte : à la quarte : 

J 1 i-H ii j hj_ iJJ l-L i 



Mais il est à remarquer que l'octave seule est antiphone au sens absolu 
du mot 4. La quinte et la quarte ne fournissent pas une série consonante 

1 Le verbe hœ^>wve7v se rencontre en beaucoup de passages au sens figuré, mais je 
n'en vois aucun où Ton puisse le prendre au sens propre, musical. Il en est de même 
de l'adjectif i<rv(Â,$u)Y0ç, 

a 'Avri4>wve7v, répondre, répliquer; dvrl^cuvo$ t qui répète, qui renvoie le son; dans le 
vocabulaire ecclésiastique (à partir de la fin du IV» siècle) o.vr\$œvoç t cantus antipho- 
natus, psalmodie dialoguée à deux chœurs. Le substantif avrifavia, au sens d'accord 
ou d'intervalle d'octave, ne se trouve, que je sache, chez aucun écrivain antique. 

3 Le substantif sous-entendu dans l'expression ri ivrfywvov est piXoç (succession 
mélodique), ou itr^a (chant), ou bien xpov^a (passage instrumental). 

4 Jusqu'à présent la plupart des musicologues modernes ont considéré le mot 
antiphone, auxquels ils substituent antiphonie (à l'instar de symphonie, diaphonie), comme 
synonyme d'octave. Si cette opinion était fondée, l'énoncé du 17 e problème (p. 24) serait 
une pure absurdité, car il équivaudrait à cette demande saugrenue : 1 Pourquoi la quinte 
« et la quarte ne se chantent-elles pas en octaves ? » Cf. Stumpf, Die Ps.-Arist. Probl., p. 25 
et suiv. 
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dans toute retendue de l'échelle. En effet une suite ascendante ou 
descendante de quintes ou de quartes ne saurait parcourir plus de six 
degrés diatoniques sans tomber sur la fausse-quinte (si-fa) ou sur la 
quarte dissonante (fa-si), le tritonos des Anciens, le diabolus in musica 
du moyen âge. 

— - û - -«- « + /> -^ &- m 



; g— p ~°— g 



Fauite- %) ** &• -jy Triton 

quinte 

Pour Aristote et les musiciens de son époque, qui enseignaient et 
pratiquaient une échelle renfermant dans chaque octave deux degrés 
artificiellement abaissés (p. 105), la série des quintes consonantes était 
encore diminuée d'une unité. En effet la quinte ut z — sol 3 est discor- 
dante : elle a un diésis de trop (15 au lieu de 14). D'autre part la quarte 
sol 3 — ut 3 est fausse pour la raison opposée : elle n a que 9 diésis alors 
qu'il lui en faudrait 10. Le deuxième degré ascendant d'un télracorde ne 
consonnait qu'avec un degré occupant la même position. En conséquence les 
sons mélodiques de l'échelle-type capables de recevoir un accompagne- 
ment antiphone étaient strictement renfermés dans un espace de cinq 
degrés. (Partout où nous écrivons les notes sur la portée, nous marque- 
rons d'un astérisque les degrés abaissés.) 






t " mm Exclu». 



:a-; 



~ Exclus. 



h 



-«— n- 



'La série des octaves au contraire pouvait se poursuivre indéfiniment, 
dans Péchelle des musiciens comme dans celle des pythagoriciens, 'sans 
rencontrer aucun obstacle; elle ne connaissait d'autres limites que 
rétendue des voix et des instruments. 

_q, * m A j?: Q 

■*• ■»■ ^ ^ 

Il en est ainsi pour les innombrables variétés d'échelles connues des 
peuples anciens et modernes sur toute la surface du globe; l'octave est 
propre à redoubler toute mélodie imaginable. Aussi quand il s'agit de 
-musique vocale, mélos antiphone est synonyme de chant collectif à l'oc- 
tave. L'étendue moyenne des voix féminines et enfantines se trouvant 
•juste une octave au-dessus de l'étendue correspondante de l'organe 
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masculin, le chant antiphone est né spontanément le jour où des femmes 
ou des enfants se sont avisés d'unir leur voix à un chœur d'hommes. On 
a vu plus haut que la ma g ad i s et les autres instruments antiphthongues 
ont été créés à l'imitation de ces chœurs mixtes (p. 129). De là le 
terme magadiser, qui chez Aristote a la signification de c exécuter une 
mélodie en octaves > (probl. 39*, p. 21). Quant aux successions anti- 
phones de quintes et de quartes, elles étaient réservées à la musique des 
instruments nationaux (cithare et aulos) qui en faisait un fréquent usage. 
(Voir ci-après les commentaires des problèmes B VUI , E 1 , etc.) 

X. D'accord avec tous les philosophes de l'antiquité et les savants de 
Tâge moderne, le Stagirite voit la cause directe de la consonance dans 
le rapport numérique des deux sons, expression de la vitesse relative 
de leurs vibrations 1 . 

c Qu'est-ce que la consonance? Le rapport des nombres dans l'aigu et 
« le grave. > Anal, poster, p. 90. 

c La cause de la consonance d'octave est le rapport 1 : 2, et d'une 
t manière plus générale le nombre. > Phys. II, 3, p. 195. 

« La consonance est une fusion d'éléments opposés ayant entre eux 
c un certain rapport. > Probl. 38, ci-dessus p. 73. 

c Dans la consonance les sons ont entre eux un rapport facilement. 
« perceptible. » Probl. 39*, p. 21. (Cf. probl. 35, p. 19; probl. 41 et 34 v 
pp. 25 et 27). 

XI. Platon et Aristote ne mentionnent que les trois rapports conso- 
nants issus du saint quaternaire dePythagore* (p. 100), bien qu'auparavant 
déjà un adepte de l'école, Archytas, eût indiqué la propriété consonante 
du nombre 5 en introduisant dans sa division de l'octave enharmonique 
les deux tierces naturelles 3 : la tierce majeure (4 : 5 = fa-la) et la mineure 
(5:6 = la-ut). On s'étonne que la trouvaille d'Archytas ait si peu attiré^ 
l'attention des musicistes antiques. Il faut attendre jusqu'au règne de 



1 Dans le problème 39*» (p. 21), Aristote compare les rapports consonants avec les- 
rapports rythmiques; ceux-ci expriment la durée relative du Uvi et du frappé dans la 
mesure. 

2 • La diversité des couleurs provient d'un rapport numérique. Les couleurs combi- 
t nées se trouvent dans le rapport 2 : 3 ou 3 : 4, ou en d'autres rapports plus compli- 

• qués. Il se peut aussi que tout rapport fasse défaut et que le mélange résulte 
t d'un plus ou d'un moins arbitraire. Il en est de même dans l'accord (o-v^tovia). Les 

• couleurs qui peuvent s'exprimer par des rapports rationnels sont les plus agréables : 
< tels le pourpre, l'écarlate et quelques autres teintes, mais en petit nombre. Pour la. 
t même raison les accords consonants sont peu nombreux. 1 De Sensu et sens. c. 3. 

3 Mus. de Vant., t. I, p. 311. 
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Néron pour voir reparaître la tierce naturelle dans les divisions tétra- 
cordales de Didyme 1 . Au siècle suivant Ptolémée en constate l'emploi 
dans les échelles des théoriciens 2 . Puis elle disparaît de nouveau jusqu'au 
milieu du XVI e siècle, où elle est remise définitivement au jour par le 
Vénitien Zarlinp. Mais les contrepointistes médiévaux n'avaient pas 
attendu que la science musicale eût mis la tierce au nombre des conso- 
nances pour en faire l'agent médiateur de toutes les agrégations sonores. 
Il y a plus. Tous les fragments musicaux de l'époque romaine nous 
montrent la tierce employée comme consonance mélodique. Dans les 
trois modes dont ils offrent des spécimens (le dorien, Thypodorien et 
Thypophrygien) le troisième degré de l'octave modale est un son d'arrêt, 
un repos mélodique, aussi fréquent que la quinte du degré fondamental 3 . 
Voilà des faits qui prouvent clairement combien on est peu fondé à tirer 
de la théorie des conclusions absolues en ce qui touche à la pratique 
réelle de l'art*. 

XII. La raison de l'intérêt exclusif que Platon et Aristote ont voué à 
la triade des consonances primitives, c'est qu'ils ont vu en elle, et à 
juste titre, la génératrice de l'échelle mélodique, matière essentielle de 
toute musique. En vertu de leur rapport fixe et spontanément saisissable 
au sentiment humain, les consonances seules fournissent à l'oreille et à 
la voix le point d'appui nécessaire pour déterminer la hauteur des degrés 
de l'échelle (p. 98, § VIII). Au sujet des consonances Platon se contente 
d'enseigner les pures doctrines de Pythagore : c l'échelle des sons n'est 
« pas un fait primordial; à l'origine elle était désordonnée; le discord 
« est antérieur à l'accord. C'est la consonance, incarnation du nombre, 
« du principe organisateur, qui a créé Tordre et la lumière dans le chaos 
c des sons produits par la Nature. » Un beau passage du Banquet (Conv. 
p. 187) expose la loi universelle qui régit encore aujourd'hui l'art euro- 
péen arrivé à son plus merveilleux développement, comme elle régit la 
musique des peuples restés à la phase homophone. 

« Héraclide a tort de dire que la succession mélodique (à,pf/,ovia,) est 
« une réunion de contraires. Apparemment il pensait que l'Harmonie est 
« formée d'éléments d'abord discordants, comme le grave et l'aigu, et mis 

1 Mus. de Pant., t. I, p. 312. 

* Ibid., pp. 313-314. 

s Voir l'analyse musicale des restes notés de la musique grecque dans ma Mélopée 
antique, pp. 40-53. 

4 Un exemple frappant à l'appui de cette assertion nous est fourni par le premier 
hymne delphique, dont la mélopée entière a pour base une échelle chromatique ignorée 
4e la théorie antique. 
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c ensuite d'accord par l'art des sons 1 . En effet l'Harmonie ne peut se réa- 
« liser tant que le grave et l'aigu se trouvent en opposition, car V échelle 
t musicale est consonance (àppovia, 0VfA<f)œvla êtrri) 2 ; la consonance est 
c une homologie» et Phomologie ne peut exister entre des opposés, tant 
« qu'ils restent opposés. Car ce qui est opposé et non homologue ne 
« saurait s'harmoniser. — C'est ainsi que le rythme se constitue par le 
c lent et le rapide, d'abord opposés, ensuite soumis à une loi commune, 
c Ici encore c'est la musique qui produit l'homologie en établissant 

< l'amour et la concorde entre les contraires. Donc la musique est la 
« science de l'amour relativement à l'harmonie et au rythme. > 

Toute la théorie se résume en cette définition : c l'échelle musicale est 
« une synthèse d'accords consonants résolue en sons successifs. > Cet 
organisme sonore, dont les diverses parties se déterminent mutuelle- 
ment, a paru si admirable aux penseurs antiques qu'ils y ont vu une 
révélation divine, la manifestation de la Loi de création. Platon dans son 
Timie représente le démiurge façonnant l'âme du monde sur le modèle de 
l'échelle des sons 3 . < L'harmonie musicale >, fait-il dire à un personnage 
de ses dialogues, c est quelque chose d'invisible, d'incorporel, de mer- 
t veilleux et de divin dans une lyre bien accordée 4 . > 

XIII. Aristote, l'observateur sagace, le fondateur de la science posi- 
tive, célèbre l'échelle musicale avec les mêmes accents enthousiastes : 
c L'Harmonie vient du ciel >, dit-il; c la nature en est divine et la beauté 

< surhumaine 5 >• Cependant l'Harmonie qu'Aristote enseigne dans ses 
écrits n'est pas celle de Pythagore et de Platon, la gamme diatonique 
universelle dont tous les sons s'enchaînent par consonance. C'est l'échelle 
particulière des musiciens grecs, création à moitié artificielle, contenant 
dans chaque octave quatre degrés de hauteur immuable (hypate, nète, tnèse, 
paramèse), régis par le principe pythagorique, et quatre degrés de hauteur 
variable (paranèie et trite, lichanos et parhypatc), disposés d'après des règles 
conventionnelles.' La partie stable est nommée par Aristote le corps 
harmonique (rb (r&fjux, à,p[A0Via,ç 6 ), l'élément directeur de la collectivité 

1 1 L'harmonie est un mélange (xpaorig) et une composition (ovviëo'iç) d'opposés. • 
Aristote, De An. I, 4. 

2 Bien que dans la terminologie musicale le mot harmonie ne désigne que l'échelle 
octocorde, les philosophes l'emploient parfois au sens de consonance ou accord. Aristote, 
De An. I, 4. Cf. Plat. CratyU, p. 405. 

3 Pages 35-36. Pour l'interprétation du célèbre passage, voir les Études sur le Timie 
de Platon par Th. H. Martin (Paris, 1841, t. I, pp. 96-99, 383 et suiv.). 

4 Phêdon, pp. 85-86. 

s Plut. De Mus. c. 33. 
6 Ibid. 

19 
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sonore. La partie mobile, soustraite à la loi de consonance, renferme les 
inflexions affectives de la mélodie : c'est l'élément subordonné 1 . Seule 
la première partie est jugée digne de la spéculation philosophique. Dans 
un fragment emprunté à ses traités musicaux 3 Aristote énumère et 
analyse, d'après la méthode mathématique, les consonances dont se 
compose le corps de l'Harmonie. Les deux sons extrêmes de l'échelle 
consonnent entre eux, et chacun d'eux consonne avec les deux sons inter- 
médiaires, ce qui donne en tout cinq accords consonants : une octave, deux 
quintes, deux quartes. 



^^ g=EEEE ^ 



-«- 



Quant à la partie mobile de l'octocorde, abandonnée à la tradition tech- 
nique, elle est laissée entièrement en dehors de l'analyse. 

Ce fragment aristotélicien est intéressant en ce qu'il nous indique la 
part que les maîtres préaristoxéniens avaient faite aux spéculations 
pythagoriciennes dans l'enseignement de l'échelle grecque. On sait 
qu'A ris toxène entreprit d'expulser de la théorie musicale tout élément 
physique ou mathématique, pour en revenir purement et simplement au 
principe empirique des musiciens, principe dont il exagéra jusqu'à 
l'aberration le caractère factice. A la vérité sa réforme n'obtint qu'un 
demi-succès; jamais elle ne se fit adopter en bloc. Sauf le Pseudo- 
Euclide, aucun musiciste de l'époque romaine n'est aristoxénien pur r 
tous enseignent les rapports numériques des consonances. Plus tard 
Aristoxène tombe dans un complet oubli, et quand l'art chrétien com- 
mence à prendre conscience de lui-même, tout ce qui subsiste de la 
science harmonique des Anciens, c'est la formule numérique des trois 
consonances de Pythagore, seule notion musicale dont on peut suivre la 
trace chez les écrivains des siècles obscurs, Boèce et Cassiodore (VI°), 
Isidore (VIP), Bède (VIII*), Aurélien de Réomé (IX«), Réginon de Prum 
et Hucbald (X e ) et enfin Guy d'Arezzo (XI ). On sait que de nos jours 
encore les doctrines de Pythagore jouent un rôle de premier ordre dans 
la constitution du système harmonique. 

* i Dans toute chose constituée en unité par le concours de plusieurs parties, ou 
c cohérentes ou séparées, on distingue invariablement l'élément directeur (ro &fX 0f ) ct 
c l'élément dirigé (ro âp%o'jxew). Ceci se remarque dans tout le domaine de la Nature 
i animée; mais dans les choses privées de vie il existe aussi un principe dirigeant 
€ (ipxA)* P* 1 exemple dans l'échelle musicale. i Polit. I, s* 

a Plut. De M us. c. 23. 
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PROBLÈME 39» (B 1 ). 
Thèse : Le chant en octaves est plus agréable que le chant à V unisson. 

I. Le substantif neutre, sujet de la phrase, sous-entendu dans l'énoncé, 
doit être ftéXoç, ou, si Ton préfère le mot propre, oLcpa, (chant). Car le 
problème met en parallèle les seules formes du chant collectif que l'an- 
tiquité ait connues. Aristote préfère le chœur mixte au chœur à voix 
égales (§ 4); et pour justifier son sentiment il renvoie à un de ses écrits 
antérieurs sans le désigner. Il s'agit probablement de son traité De l'Ame, 
où nous lisons (1. III, ch. 2) : « Les choses nous agréent quand elles sont 
« amenées pures et sans mélange au rapport convenable, comme l'aigu et 
€ le grave, le doux et l'amer.... Cependant le mélange réalisé dans la 
t consonance est en général plus agréable que l'aigu ou le grave à l'état 
« isolé. » 

IL En quelles occasions des chœurs formés d'hommes et d'enfants se 
faisaient-ils entendre au temps d' Aristote? Voilà une question à laquelle 
il est malaisé de répondre. Sauf à Sparte, où cette classe de chants 
faisait partie des institutions nationales, elle n'apparaît guère dans l'his- 
toire de l'art pratique. Aux fêtes athéniennes des grandes Dionysies 
et des Thargélies, il y avait des concours spéciaux pour les chœurs 
d'enfants comme pour les chœurs d'hommes 1 . Un grand nombre de 
monuments épigraphiques du IV e siècle en porte témoignage 8 . Mais 
aucune de ces inscriptions ne se réfère à un chœur composé à la fois 
d'enfants et d'hommes adultes. C'est dans les exécutions musicales de 
moindre apparat, par exemple dans les prosodies panathénalques, que 
nous devons chercher l'emploi de ce genre de compositions chorales. 

1 Aristote, Constitution athénienne, trad. de Th. Reinach (Paris, Hachette, 1891, 
p. 103). 

2 Reisch, De musicis Graecorum certaminibus (Vienne, 1885), pp. 24-48. Douze des 
inscriptions reproduites dans ces pages se réfèrent à des choeurs d'enfants. 
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PROBLÈME 16» (B n ). 

Thèse : Une suite de consonances identiques est plus agréable quune 

succession d f accords divers 1 . 

I. Dans le problème précédent, où il s'agit des deux formes antiques 
du chant choral, nous avons vu Yantiphone opposé à Y homophone , la 
mélodie redoublée en octaves à la mélodie exécutée à l'unisson. Dans ce 
problème-ci, dont il ne reste que l'énoncé, Yantiphonee&t comparé avec le 
symphont, et jugé préférable*; la répétition continue d'une même conso- 
nance est déclarée de meilleur effet qu'une succession quelconque 
d'accords. Une pareille affirmation n'était susceptible de contrôle que 
dans la musique des instruments; là seulement l'hétérophonie était 
admise et ses deux formes pouvaient se trouver en concurrence. Nous 
sous-entendons conséquemment, dans la question, le substantif neutre 
xpovfta 3 , « phrase instrumentale, > et il est probable qu'Aristote, selon 
son habitude, aura visé plus spécialement la musique de cithare. Notre 
opinion s'appuie sur un célèbre passage des Lois de Platon (VII, p. 812), 
où le jeu antiphone et le jeu symphone sont présentés comme les procédés 
usuels de la technique des instruments à cordes : 

c En raison de la netteté des sons de l'instrument à cordes, le citha- 
c riste et son disciple reproduiront la mélodie note pour note. Quant à 

1 Gaza a cette traduction étonnante : c Qua de causa dissonantium copulalio, quod 

• antiphonum nominamus, suavior qua m consonum est ? •, alors que dans le problème 39 
il traduit simplement : c Cur suavius antiphonum aequisono est ? an quod obsonum 
t quoque consonum diapason est ? • — En 1875 j'interprétais le problème 16 comme le 
font encore aujourd'hui tous les philologues : • Pourquoi l'octave est-elle plus suave 
t que la quarte et la quinte? • Mus. de Pant. t t. I, p. 95. 

« La même préférence est exprimée dans le probl. ia*i3 b , § 4, p. 53. 

s Dérivé d'un radical qui a fourni au vocabulaire musical une série nombreuse de 
termes techniques. Kpoveiv (au sens propre • choquer, heurter, frapper •), signifie 
i° c battre la mesure 1, chez les métriciens latins perçut ère, ferire : dvoacpovo-iç, début 
d'un membre rythmique sur le temps levé; a « jouer d'un instrument à percus- 
sion • ; le tambour, les cymbales sont des xpovorixà opyaya; 3 c jouer d'un instru- 
ment à cordes pincées »; la lyre et la cithare appartiennent à la classe des x.pov6[Leva 
opyava; enfin 4 c jouer d'un instrument musical quelconque. • La xpovciç est c le jeu 
instrumental » et dans un sens plus spécial • la partie d'accompagnement • : <rvyxpov<riç r 

• jeu de cithare en doubles cordes ». Le substantif neutre Kpovpa, (= sonata, toccata) 
désigne toute pièce de musique instrumentale, soit un morceau de cithare (xiôdpwfjui) 
ou à'aulos (aitypa), soit même des fanfares de trompette (ouAmorjxà xpoiftara* 
Poil. IV, 84). 
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« l'hétérophonie et aux broderies instrumentales, amenant des succes- 
c sions de sons étrangères à la cantilène élaborée par le compositeur, 
« artifices que Ton obtient au moyen du symphone et de Y antiphone 1 , en 
« opposant le serré à l'espacé, le rapide au lent, l'aigu au grave, ou bien 
« eh adaptant aux sons de la lyre une multiplicité de combinaisons ryth- 
c miques; relativement, dis-je, à toutes ces choses, il n'y a pas lieu d'y 
« exercer des enfants qui n'ont que trois ans pour acquérir le plus promp- 
« tement possible ce que la musique renferme de plus utile. Car il est 
c difficile d'acquérir la connaissance de choses qui se contrarient et s'em- 
« brouillent réciproquement. > 

Ce texte célèbre implique l'emploi, dans la citharistique, de successions 
antiphones autres que celle d'octave. Il ne peut s'entendre évidemment, 
que de redoublements mélodiques à la quarte et à la quinte, puisque l'anti- 
phone y figure parmi les procédés techniques à V ai de desquels les citharistes 
obtenaient des successions de sons étrangères au dessin mélodique élaboré par le 
compositeur. Nous reviendrons sur ce point, pour le traiter plus à fond, 
en étudiant le problème 17 (B ViH ). Ici il nous suffit d'avoir établi la 
coexistence des deux formes hétérophones dans la musique instrumentale. 

II. Si la réponse d'Aristote a péri, son sentiment en ce qui concerne la 
pratique des accords nous est connu par maint passage de ses écrits. 
Les raisons qui devaient porter le grand philosophe à préférer l'accompa- 
gnement antiphone à un mélange d'accords peuvent se formuler à peu 
près ainsi : 

Dans un passage antiphone l'oreille doit saisir deux sons à la fois, mais 
l'esprit n'a qu'à suivre un seul dessin mélodique, puisque « la partie 
consonante à l'aigu est la même que celle avec laquelle elle consonne > 
(probl. 17, p. 25). Dans une suite d'accords différents, au contraire, il 
y a dualité, non seulement pour l'impression auditive, mais encore pour 
l'appréciation intellectuelle de l'ensemble : en effet la succession des 
intervalles n'est pas la même à l'aigu et au grave. Or, ainsi que le dit 
Platon, il est difficile de saisir à la fois deux ou plusieurs choses qui se 
contrarient et s'embrouillent réciproquement. Dans l'antiquité, il faut se 
le rappeler sans cesse, la faculté de percevoir simultanément une pluralité 
de sons et de mélodies, ne s'était pas développée par la pratique séculaire 
d'une polyphonie débordante de richesse. Toute sonorité accessoire 



1 Le changement suggéré par M. Sakellarios (&a<f>o>vov au lieu d'ivrtywvov) n'est 
pat acceptable (Cf. Westphal, Griechische Harmonik u. Melofoeie, Leipzig, Teubner, 1886, 
P. 109). Ainsi que nous l'avons établi plus haut (p. 140-141), les terme9 tiafwyla, 
favov n'appartiennent pas au vocabulaire musical de Platon et d'Aristote. 
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troublait le plaisir de l'auditeur et obscurcissait pour lui le dessin mélo- 
dique. « Nous comprenons mieux, » dit Aristote (De Audib., p. 80 i b ), 

< quand nous entendons parler un seul, que lorsque plusieurs parlent 

< ensemble. Il en est de même quand il s'agit de cordes sonores. Nous 

< comprenons beaucoup moins encore si Ton accompagne sur Vaulos le 
« jeu de la cithare, car les sons de l'un des instruments se brouillent par 
« les autres qui s'y joignent* Et ceci n'est pas moins patent en ce qui 
« concerne les accords, car les deux sons se couvrent et entrent en 

< conflit les uns avec les autres. » 



PROBLÈME 35» (B ni ). 

Thèse : L'octave est la consonance absolue. 

I. Ce problème et les trois suivants sont consacrés aux propriétés 
spéciales de l'accord d'octave. Aristote y expose les théories acoustiques 
les plus avancées auxquelles l'antiquité soit parvenue; ses idées, en ce 
qui touche aux consonances, se rapprochent déjà sensiblement de celles 
des savants du XVII e siècle. Dans les problèmes 35* et 39*, étroitement 
liés entre eux, il s'attache à montrer la supériorité de l'accord d'octave 
sur les autres consonances, supériorité qu'il fait dériver du rapport 
numérique, tout comme ses maîtres pythagoriciens (ci-dessus, p. 143).. 
Mais de même que les modernes, Aristote déduit ici la loi de conso- 
nance de la durée proportionnelle des deux mouvements vibratoires 
produits simultanément, et non pas, comme Pythagore, des rapports de 
longueur des deux cordes comparées (p. 10 1). De plus, et en ceci sa 
doctrine anticipe sur celle de Galilée 1 , il suppose le sens auditif capable 
de percevoir directement les secousses aériennes qui engendrent les sons, 
et conséquemment de sentir le rythme résultant de la combinaison de deux 
mouvements d'inégale vitesse. L'accord sera d'autant plus consonant que 
les terminaisons (xaraurTpofyai) coïncideront le plus fréquemment et que 
les percussions combinées se rapprocheront davantage de l'isochronie*. 

1 Discorsi t dimostraxioni matematiche intomo a due nuove scùnxe attentnti alla nuccanka 
td i movimenti localL Leydc, Elsevier, 1638, pp. 103-104. 

* Le phénomène, tel qu' Aristote et Galilée le supposent, n'a lieu réellement que si 
l'attaque des deux sons est d'une simultanéité absolue, ce qui arrive rarement dans la 
pratique. Il y a presque toujours une différence dans la position respective des deux 
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II. La prééminence de l'accord d'octave sur la quinte et la quarte 
consiste en ce que les deux mouvements vibratoires s'y associent à l'état 
d'unités. Une période entière du son grave contient deux périodes du son 
aigu. « Deux secousses de la nète se terminent en même temps qu'une 
« secousse de l'bypate > (probl. 39*, § 5). « Les deux sons ont le même 
« terme final sans se mouvoir de la même manière (ib., § 6). » Il résulte 
de là que chaque pulsation du son inférieur de V octave coïncide avec une des 
pulsations du son aigu, 



Nète: 



Hypate: 
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etc. 



et que les mouvements vibratoires se superposent et se mêlent sans que 
risochronie soit nulle part troublée. L'effet total peut donc se noter ainsi : 



= = == ëëëë 



etc. 



III. Les deux autres consonances procèdent d'une combinaison plus 
complexe des mouvements vibratoires. Ce ne sont plus des unités seules 
qui se trouvent en présence : < Les terminaisons d'un des deux éléments 
€ sonores restent incomplètes » (,pr. 39*, § 3). 

à) Dans l'accord de quinte une période entière du son grave répond à 
une période et demie du son aigu, en sorte que les pulsations de F hypate ne 
coïncident que de deux en deux avec une pulsation de la paramhsc*. 



Panunèse : 
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etc. 



Les pulsations données par le mélange des deux mouvements s'espacent 

ondes sonores. Mais cela ne suffit pas à infirmer la théorie aristotélicienne. Helmholtz 
a prouvé que la différence de phase n'a pas d'influence sur la production des harmoniques 
(Théorie physiologique de la musique, Paris, Masson, 1874, p. 15s et suiv.); elle n'en a pas 
davantage probablement sur les sensations auditives produites par les consonances. 

1 La règle d'Aristote ne se vérifie plus au-delà de l'octave. Dans l'accord de douzième, 
formé par les sons 1-3 de l'échelle des harmoniques, ce sont également des période» 
entières qui se correspondent; et on peut en dire autant de tous les accords composés de 
la fondamentale et d'un son impair de la susdite échelle (1-5, 1-7, 1-9, etc.). 

s C'est la combinaison rythmique qu'exécute le pianiste en jouant à la main gauche 
des groupes de deux notes tandis que la main droite joue des triolets. 
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inégalement dans le temps, formant un rythme total qui peut se noter 
ainsi : 



Prttto, 



u tïf lÈBf Italtttf itÉtf \lm 



etc. 



b) Dans raccord de quarte une période entière du son grave correspond 
à une période et un tiers du son aigu ; les pulsations de Vhypate ne se 
rencontrent que de trois en trois avec une pulsation de la mise 1 . 



m. m. m. m. 
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Hypate: 



rrr 



f rr 



cnr 



r r r 






f rr 



etc. 



Les battements résultant de la combinaison des deux mouvements ont 
un espacement plus inégal encore que dans la quinte. On peut le figurer 
ainsi : 



PrnHsximo. 



••/.. tcutf i tcuEcrl tc££trl tari îsmrl- 

On conçoit qu'Aristote, attribuant à l'impression sensorielle le pouvoir 
de décomposer le son musical en ses éléments premiers, ait dû signaler 
les consonances de quinte et de quarte comme engendrant < une dualité 
< dans la sensation » (probl. 39*, § 4). 

IV. Le § 6 du problème actuel n'a pas rapport à l'octave en tant 
qu'accord, mais à l'intervalle mélodique d'octave. L'auteur demande si la 
primauté incontestée de cet intervalle ne repose pas sur sa propriété de 
contenir en lui les deux autres intervalles consonants. Nous reconnaissons 
là un point de la théorie pythagoricienne (p. 10 1). 

V. Enfin le rédacteur aristotélicien du § 7 énonce un autre titre de 
supériorité de l'octave, en l'appelant < l'intervalle mesureur de l'échelle 
« musicale > ({ASTpov tvjç fJiœkœSiaç), dénomination qui se justifie à 
plusieurs points de vue. En effet : 

a) L'intervalle d f octave jalonne r espace sonore et marque la limite des 
degrés de l'échelle réellement différents. Tous les sons qui dépassent 
l'octave ne font que reproduire ceux qu'elle renferme déjà. « L'octave », 
dit Ptolémée (Harnt., III, 1), « a le pouvoir de contenir toute idée mélo- 
« dique; c'est pourquoi on l'appelle diapason, c'est à dire par tous les 

1 Ce rythme combiné se rencontre aussi dans la musique de piano, sous forme d'un 
triolet de croches à la main gauche \UU /t se produisant en même temps que quatre 
doubles croches \sbda / à la main droite. 
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« sons, et non pas diocto, par huit, d'après le nombre des degrés, à 
« l'instar de diapente, quinte, et de diatessaron, quarte. » Aussi l'échelle- 
type (ij àpfAOVia) de Platon, d' Aristote et des maîtres de musique de 
l'époque anté-aristoxénienne ne comprenait qu'une octave unique descen- 
dant de la nète à l'hypate. 

b) L'octave délimite le parcours naturel de V organe humain, l'étendue des 
voix non développées par une éducation technique. Cette partie centrale 
de chaque genre de voix, la tessitura des Italiens, est identique avec ce 
qu'on appelle le diapason vocal. Chez les Grecs les cantilènes destinées à 
s'exécuter par des collectivités ou par des personnes étrangères à la 
pratique professionnelle atteignaient même rarement une telle étendue et 
se renfermaient d'ordinaire dans l'espace d'une septième (Voir ci-après 
l'explication des problèmes C", C lv etc.). Il en était de même de l'instru- 
ment destiné à l'accompagnement des chants individuels de cette caté- 
gorie, la lyre à sept cordes. 



PROBLÈME 13% i2 b (B 1V ). 

Thèse : La corde inférieure (Tune octave fait entendre les deux sons de l'accord, 
mais il n'en est pas de même de la corde aiguë z . 

I. L'interprétation du mot &vri<fxovov dans l'énoncé a été longtemps 
pour moi un invincible obstacle à l'intelligence du problème. C'est la 
découverte de MM. d'Bichthal et Reinach, je me plais à le déclarer, qui, 
•en restituant au problème 13 sa réponse originelle, m'a mis sur la bonne 
voie. Cette réponse suggestive m'a révélé le sens de la question, et je me 
suis aperçu que le fait acoustique dont l'explication est tentée ici se 
trouve mentionné en plusieurs endroits des problèmes et notamment 
<dans ceux-ci : 

« Les Anciens ont préféré Yhypate à la nète, parce que la corde grave 
* contient le son de la corde aiguë, en sorte que pour eux l'hypate, 
« mieux que la nète, donnait l'impression de l'accord antiphonique » 
<probl. 7, p. 33). 

« (Dans un chant antiphone) l'une des parties vocales renferme en 

1 La dernière assertion contredit l'énoncé du problème A 111 (= 4a — 24) ; mais celui-ci, 
ainsi que nous l'avons démontré (pp. 116, 117), est indubitablement, non pas l'expression 
d'un fait tenu pour certain par Aristote, mais une supposition gratuite prise comme 
sujet de controverse. Au reste on sait qu'en matière d'acoustique Aristote a?en est pas 
à une contradiction près. Voir ci-dessus p. ix 1-1 13. ...\. 

20 
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« quelque sorte les intonations des deux voix opposées, de manière que, 
c alors même qu'un seul des sons est chanté, l'accord entier résonne à 
c notre oreille » (probl. 18, p. 23). 

II. La raison du phénomène, selon Aristote, c'est que le grand, c'est- 
à-dire le grave, contient le petit, l'aigu, en sorte que Vhypate renferme 
deux fois la nïte. En effet, si l'on partage en deux une corde faisant 
entendre Vhypate, en interceptant la vibration au point milieu, le son de 
la nete se produit des deux côtés du barrage *. 

III. Évidemment la solution proposée par Aristote n'est plus accep- 
table aujourd'hui et n'a d'autre utilité que de nous faire saisir le sens du 
problème entier. Au reste la vraie réponse ne fait pas difficulté pour 
quiconque a quelques notions élémentaires d'acoustique. De notre temps 
tout le monde sait que le son principal d'une corde, le seul qui compte 
pour le musicien, est accompagné à l'aigu d'une série de sons partiels, 
dont le premier est l'octave de ce son principal. On sait également qu'une 
corde isolée ne peut provoquer au grave aucune sonorité accessoire. Donc 
l'octave aiguë qu'Aristote percevait en faisant vibrer Vhypate ne pouvait 
être que le premier harmonique de cette corde, son qui s'entend très 
nettement sur les instruments du genre de la lyre et de la cithare 1 . Les 
problèmes 7, 13 et 18 nous prouvent en conséquence que le phénomène 
des sons partiels n'avait pas totalement échappé à l'attention des Anciens, 
et c'est par là que déjà plus haut (pp. 1 18-1 19) nous avons expliqué le 
problème 35 b . 



PROBLÈME 39 b (B v ). 

Thèse : L'accord d'octave est le seul que Von puisse employer d'un bout 
à l'autre de V œuvre musicale. 

I. La réponse est un développement du problème 35*. La thèse com- 
mune aux deux textes, la primauté de raccord d'octave, est défendue de 
part et d'autre par des arguments de même genre, tirés de la science 

1 En 1875 nous pensions, Wagener et moi, que la tiikqtyif était la bifurcation de la 
partie supérieure de l'échelle, résultat de la conjonction et de la disjonction. L'inter- 
prétation de Settala, que nous ne connaissions pas, est de beaucoup préférable. 

3 J'en ai fait encore tout récemment l'expérience sur les nombreux instruments de 
cette classe qui font partie de notre Musée instrumental, sans laisser de côté les plus 
rudimentaires, telles que les lyres de la Nubie et de l'Abyssin ie, montées de cordes 
grossières en boyau de chameau. J'ai été invariablement frappé de Fintensité de l'har- 
monique d'octave» 
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des nombres harmoniques. Toute cette partie théorique a été analysée en 
même temps que le contenu du problème 35* (ci-dessus, pp. 150-152). 
Mais la question est présentée ici sous un nouvel aspect. Aristote prend 
pour point de départ un procédé de la pratique musicale des Grecs : la 
magadisation. 

II. Magadiser, c'est redoubler la mélodie entière à l'octave aiguë, à 
l'imitation de l'instrument antiphthongue appelé magadis 1 et des chœurs 
antiques réunissant des voix d'hommes et d'enfants. La différence entre 
àVTicfxovav et ftas/aSIÇsiv, c'est qu'aucun accord autre que l'octave ne 
se magadisait. Des passages antiphones à la quinte ou à la quarte 
s'employaient dans la musique instrumentale; mais aucune des deux 
consonances, employée séparément, ne pouvait se reproduire sur tous les 
degrés d'une échelle diatonique (ci-dessus, p. 142). 

III. La réponse contient en outre, et c'est là ce qu'elle a de plus 
intéressant pour nous, quelques remarques sommaires relativement à 
la diversité des impressions sensorielles produites par l'audition de 
l'octave et par celle des autres consonances. Ces observations ont été 
faites sur la musique chorale associée au jeu hétérophone de Vaulos 
double, instrument imaginé en vue de faire entendre une harmonie simul- 
tanée (p. 125) et, mieux que tout autre, propre à faire ressortir la 
sonorité des accords simples. 

a) D'après Aristote la quinte et la quarte, en raison du conflit existant 
entre les mouvements vibratoires de leurs sons respectifs, font naitre 
simultanément deux sensations opposées (p. 152), dualité qui s'accentue 
lorsque la résonance des instruments est plus intense. Il est évident 
que dans ce dernier cas le son aigu de la partie d'aulos devait trancher 
plus rudement sur la mélodie principale contenue dans les sons graves 
de rensemble polyphone 8 . 

x Mot dérivé de fiMyâç, chevalet que Ton mettait sous les cordes pour en modifier à 
volonté la longueur. La magadis devait être une espèce de psaltérion où l'intonation des 
cordes accouplées était réglée au moyen de petits chevalets. 

* Tel qu'il nous a été transmis et qu'il se lit dans la traduction de Gaza, le § 4 de ce 
problème ne présente aucun sens raisonnable : « Cum ad finem deventum est (h rw 
xarak&siv) différend* ex ampliore voce aliquorum (ixxooy) exsultat. » Le premier 
membre de phrase est absurde : à la terminaison du chant il ne peut y avoir dualité, 
puisqu'on n'y emploie d'autre accord que l'octave. Évidemment xarakveiv doit se lire 
xaravtelv, verbe qui figure comme terme musical chez Pollux (IV, 67) à côté d'viravKeîy. 
La seconde partie n'exige pas moins impérieusement une correction : txXwy doit se 
changer en avtôv pour que l'on obtienne un sens quelque peu satisfaisant. Les voix des 
choreutes ne pouvaient fournir un exemple de l'effet des accords, puisqu'elles chantaient 
toutes la même mélodie. 
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b) Seule parmi les consonances, l'octave, issue de deux mouvements 
perpétuellement unis quoique différents, procure à l'esprit une impres- 
sion d'équilibre, de stabilité et de repos. Toutes les antinomies sonores 
trouvent en elle leur solution et leur aboutissement. < En terminant le 
c morceau par la consonance d'octave, > dit Aristote, < les aulètes qui 
< exécutent un accompagnement hétéropbone sur le chant nous font 
« éprouver une sensation d'autant plus agréable qu'ils nous avaient 
« contrariés par la diversité des accords précédents. » Grâce à cette 
observation nous constatons chez Aristote l'emploi du terme technique 
désignant l'harmonie simultanée dont les instruments antiques accom- 
pagnaient la musique vocale (ij inch ttjV coStjv xpovtrtç), sujet auquel 
nous consacrons toute la section F de ce commentaire. En outre nous 
trouvons ici la confirmation d'une remarque que la facture de Vaulos double 
nous avait déjà suggérée; à savoir que les successions d'accords exécutées 
sur cet instrument avaient pour terminaison, non pas l'unisson, mais 
l'accord d'octave formé par les deux sons extrêmes de l'étendue des deux 
tuyaux réunis (voir ci-dessus, p. 125). Sur la lyre ou la cithare à huit 
cordes le chanteur avait le choix, pour accompagner Vhypate finale, entre 
l'octave et l'unisson. 



PROBLÈME 18 (B VI ). 

Thèse : Les voix ne chantent pas d'autres accords que V octave. 

I. Cette phrase énonce un des principes fondamentaux de la musique 
des Anciens : l'unité absolue de la mélodie vocale. Faire chanter simul- 
tanément deux ou plusieurs dessins mélodiques sur les mêmes paroles, 
ainsi que cela se pratique depuis dix siècles chez les peuples occidentaux, 
eût probablement semblé aux Grecs de l'époque classique un procédé 
d art digne des Agathyrses ou des Scythes. Quel que fût le nombre ou le 
genre de voix des chanteurs appelés à se produire ensemble, tous faisaient 
entendre la même mélodie à l'unisson ou en chant antiphone à l'octave. 
L'hétérophonie était strictement réservée au jeu des instruments, soit 
qu'il se produisît seul, soit qu'il fût associé au chant 1 . 

z Plus radical que les Anciens, qui se délectaient du jeu instrumental en accords 
(voir ci-après l'explication du probl. El"), j. j. Rousseau, dans une boutade dont la 
sincérité semble tant soit peu suspecte, se prononce d'une manière absolue contre 
l'usage de la musique à sons simultanés, traitée par lui d'invention gothique et barbare. 
Dict. de Mus., au mot Harmonie. 
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IL Aristote explique et justifie l'usage antique par la propriété que pos- 
sède l'octave, à l'exclusion des autres consonances, de reproduire intégra- 
lement toute succession mélodique (ci-dessus, pp. 142-143), propriété 
qui dérive de la quasi-identité de ses deux sons. L'émission de l'un d eux 
fait entendre tout l'accord (§ 4 et 5); réciproquement la résonance 
simultanée des deux sons donne l'impression auditive d'un son unique 
(probl. 14, p. 11). A prendre les § 4 et 5 au pied de la lettre, on serait 
amené à croire qu'Aristote percevait le premier harmonique de chacun des 
sons de la voix humaine par l'audition directe et naturelle. Or comme la 
chose est absolument improbable, on doit supposer qu'il généralise 
théoriquement le phénomène observé sur les instruments à cordes et 
signalé à plusieurs endroits de ses problèmes. 

III. Le fait donné en exemple au § 6 est réel. Un accord d'octave 
partagé entre une voix d'homme et un instrument tel que ïaulos fait l'effet 
d'un unisson, si Von assigne à l'instrument le son aigu. Mais ici la cause 
du phénomène n'est pas la fusion complète des deux sons, car la sonorité 
delà voix humaine ne se mélange pas avec un timbre instrumental. L'illu- 
sion provient au contraire de la dissemblance radicale des deux sortes 
d'organes, qui rend plus difficile l'appréciation exacte de leur hauteur 
relative. En effet une voix d'homme associée à un instrument quelconque 
parait sonner à l'octave aiguë. Par là s'expliquent quelques effets fort 
curieux de la musique moderne (Voir mon Traité méthodique d'orchestra- 
tion, p. 266, § 107). 



PROBLÈME 19 (B VIÏ ). 

Évidemment une glose greffée sur la dernière phrase du problème précé- 
dent (qui elle-même semble être une addition parasite), et de toute manière 
l'œuvre d'un écrivain étranger aux plus élémentaires notions de théorie mu- 
sicale. En effet l'auteur de ces lignes, quelque petit grammairien de l'époque 
romaine, ne sait pas au juste ce que signifie le terme rà à,vri<f>W0V. Il 
s'imagine que les seuls degrés antiphones de l'échelle musicale sont Vhypate 
et la nète. Encore paraît-il confondre la nète de l'octocorde disjoint avec la 
nète de l'heptacorde des conjointes. Car ce n'est que dans cette dernière 
échelle que la nète et l'hypate se trouvent à égale distance de la mèse. Or 
la nète des conjointes ne forme pas avec l'hypate un accord d'octave, 
mais une septième mineure, une dissonance pour les modernes comme 
pour les Anciens. 
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En somme, je ne puis que me rallier à l'opinion de mon éminent et 
regretté ami Wagener, qui ne différait en rien de celle de MM. d'Eichthal 
et Reinach : de pareilles inepties ne peuvent provenir d'Aristote, ni 
directement, ni par l'intermédiaire d'un de ses disciples. C'est en vain 
que M. Stumpf, par une interprétation subtile, et selon moi chimérique, 
essaie de tirer un sens quelque peu raisonnable de ce galimatias (Pseudo- 
Arist. ProbL, pp. 12-15). 



PROBLÈME 17 (B V1 «). 

Thèse : Des successions antiphones à la quarte ou à la quinte ne se produisent 

pas dans les voix. 

I. La réponse d'Aristote est aussi claire que possible; dans le chant 
collectif la partie vocale ajoutée à l'aigu doit faire entendre le mélos lui- 
même, intervalle pour intervalle, d'un bout à l'autre du morceau, résultat 
qui s'obtient par la consonance d'octave, mais non pas par les deux autres 
consonances (ci-dessus, p. 142). 

Mais la proposition aristotélicienne ne vise que la mélodie vocale. Le 
jeu des instruments n'était pas soumis aux mêmes conditions que la poésie 
chantée par une collectivité. Quand le cithariste ou l'aulète exécutait au- 
deâsus du mélos une seconde partie, une krousis 9 celle-ci n'était nullement 
tenue de reproduire le dessin principal. D'autre part aucune règle n'inter- 
disait au musicien antique de redoubler un trait mélodique en quintes ou 
en quartes, lorsque l'étendue de l'instrument et la succession des sons le 
permettaient. Il est à remarquer que la division théorique de l'échelle 
grecque indiquait elle-même un tel procédé d'harmonisation; les tétra- 
cordes unis par un échelon commun (synaphe) sont antiphones à la quarte. 

Tétrmcordet moyen et grève. Tétrmcordee eareiga et disjoint. 



M — 5=£=1: 



* C'est un préjugé moderne de croire que les suites de quintes consonantes offusquent 
par elles-mêmes l'oreille. Lorsqu'elles ne sont pas accompagnées des tierces, l'oreille 
s'y habitue très promptement et sans difficulté. Les successions de quartes paraissent 
plus étranges d'abord, mais on s'y fait très vite. J'ai relaté dans la Mélopée antique, 
p. 423, note i, une expérience intéressante faite à ce sujet* 
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Les tétracordes séparés par le ton disjonctif (diaxeuxis) sont antiphones 
à la quinte. 

Tétracordes disjoint et moyen. 
— Jt * 

. .. — — _ - 

II. Ce sont là les successions antiphones attribuées aux instruments à 
cordes dans un texte intéressant de Plutarque (De Amie, ntult. p. 96, F.) : 
« La succession mélodique jouée sur les instruments à cordes de tout 
t genre (ij Tcefi xf/c&kfAOVç xcù (fropftiyyaç àpftovlot,) acquiert le simultané 
« au moyen de passages antiphones (il 9 àvri^xJovœv e%si rh <rvfA,<})œvov) , 
c lorsqu'il existe une certaine similitude entre les sons aigus et les sons 
« graves. Mais pour ce qui est du concert de l'amitié, il faut qu'aucune de 
c ses parties ne soit dissemblable, différente ou inégale, etc. » Il est 
évident que le parallèle entre la consonance parfaite de l'amitié et la 
consonance simplement satisfaisante d'une succession antiphone manque- 
rait de justesse si l'écrivain avait eu en vue l'accord d'octave. Wagener 
l'a déjà fait remarquer en 1 86 1 z . Lorsqu'il s'agit des sons de l'octave on 
ne peut parler d'un simple rapport de similitude (èfMifaqç); les seules 
expressions convenables seraient égalité {ItrôrTjç) ou unité (jsvœtriç). J'in- 
terprète donc le début du passage de Plutarque ainsi : < Les successions 
c mélodiques jouées sur les instruments à cordes sont harmonisées au 
c moyen de suites antiphones de quintes et de quartes, lorsque les sons 
« aigus et graves frappés en accord ont une similitude de position dans 
c l'échelle. > 

III. Pareillement dans le problème 16* (p. 17), ainsi que dans l'impor- 
tant passage des Lois de Platon, que nous avons cité à propos de cette 
question (pp. 148*149), l'antiphone ne peut s'entendre que du redouble- 
ment de la mélodie à la quarte ou à la quinte. Résumant donc notre 
thèse sous une forme absolue, nous dirons : < Partout où il s'agit de 
c musique exécutée sur les instruments d'usage courant chez les Grecs, 
« l'expression antiphone désigne une succession de quintes ou de quartes 
« consonantes. » 

IV. Voici d'ailleurs un argument péremptoire à l'appui de notre manière 
de voir. Pour faire entendre en octaves une mélodie parcourant l'étendue 
naturelle de la voix humaine (p. 153), il faut nécessairement une échelle 
instrumentale embrassant deux octaves entières. Or ni la lyre ni la 
cithare (pour ne pas parler de Vaulos) n'ont atteint une telle étendue 

1 Mémoire sur la symphonie, p. 24. 
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avant l'époque romaine. A la vérité on a connu de bonne heure en Grèce 
des instruments, d'origine étrangère pour la plupart, spécialement 
destinés à l'exécution des mélodies antiphthongues (p. 129) : la tnagadis, 
la pectis, le phoinikion, le barbiton. Mais leur usage, de tout temps peu 
répandu chez les Hellènes, était déjà abandonné au temps d'Alexandre 
(p. 108, note 1). Les cithares des artistes de profession ne dépassaient 
pas l'étendue de neuvième, alors même qu'elles avaient onze ou douze 
cordes 1 . 

Quant aux instruments qu'Aristote a constamment en vue dans ses 
problèmes relatifs à la pratique musicale, ce sont des lyres ou des 
cithares à huit cordes faisant entendre là succession diatonique de 
l'octave-type de la théorie préaristoxénienne (p. 105). De pareils 
instruments n'ont à leur disposition qu'une série antiphone de quatre 
quintes, résultant de l'émission simultanée des sons parallèles des deux 
tétracordes. 



m 



._! 



1 



1 



^ 



P==£: 



3§1 



3£ 



_L_i 



— t 



m 



De là cette conséquence rigoureuse que les dessins mélodiques renfermés 
dans le plus grave des deux tétracordes étaient seuls susceptibles d'un 
accompagnement antiphone. 

l G 2 n à 1 in il A 



e &irz g a ^ F^ r i Lg^ s 



• z L'adjonction de nouvelles cordes avait moins pour but d'allonger l'échelle instru- 
mentale que de donnera l'artiste une plus grande latitude pour la modulation, pour 
l'harmonisation des mélodies. Une poète contemporain de Sophocle, Ion de Chios, 
célèbre en termes enthousiastes la lyre à once Cordes, à cause des ressources qu'elle 
offrait sous ce double rapport : « Lyre hendécachorde, toi qui dans la série de tes dix 
« intervalles possèdes une triple voie (== trois . échelles tonales) pour les successions 
« mélodiques résolues en accords (SeKctfiâpova rifyy e%ovora rà$ <rv[*$wvov<raç dpfMfias 
« rpiifwç); jadis simple heptacorde, tous les Hellènes te faisaient seulement résonner 
« en quartes (foà riartrapa), se contentant d'une musique indigente, .• Voici, quant à la 
disposition dés intervalles, l'échelle que j'ai déduite, il y a vingt ans, de cette descrip- 
tion [Mus. deïant.,t. H, p. 261) : • 

- mi3* ré3 uts si* «|?a la» sol* fa Jf« fatj* mi* ré*. 

Aujourd'hui encore je n'en vois pas d'autre qui remplisse mieux les conditions indi- 
quées parle poète. Dans la traduction j'ai modifié la dernière phrase, que je crois avoir 
comprise plus exactement qu'autrefois. 
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V. Quant au tétracorde supérieur de Y octave-type, il resta privé d'une 
harmonisation antiphone jusqu'aux temps de l'empire romain 1 . L'usage 
d'instruments plus étendus se vulgarisa alors, et les citharistes purent 
dès cette époque, comme l'indique Plutarque, accompagner tout Tocto- 
corde dorien par une suite de quartes à l'aigu, de quintes au grave. 






nf 



VI. Nous sommes de tout point fondés à supposer chez les musiciens 
gréco-romains l'emploi fréquent de cet accompagnement antiphone. C'est 
là un procédé des plus faciles, et qui a pu se perpétuer par routine durant 
la décadence de la culture payenne et même après l'effondrement définitif 
de la société antique, pendant les deux siècles (600-800) où le monde 
occidental nous apparaît couvert de ténèbres épaisses. Ceci nous explique- 
rait comment il se fait qu'au sortir de cette longue obscurité on trouve 
les moines de France et d'Italie en possession d'une musique hétérophone 
toute pareille, qu'ils appellent diaphonia ou organum*. Mais déjà dans 
ces pesantes suites de quartes, de quintes et d'octaves, l'art naissant des 
peuples européens fait pressentir ses nouvelles tendances par deux parti- 
cularités caractéristiques. 

a) Les accords ne résonnent plus dans les instruments, que la liturgie 
chrétienne répudie, mais dans les voix humaines ; la mélodie accessoire, la 
vox organalis est chantée tout comme la mélodie principale. 

b) La position relative des deux parties de l'ensemble s'est intervertie* 
La vox organalis, qui remplace la krousis antique, est passée de l'aigu au 
grave; dorénavant « la mélodie s'élèvera au-dessus de sa base harmonique 
comme la fleur au-dessus de sa tige », selon l'heureuse expression de 
Richard Wagner. 




se - dit su -per pu -te- um. 



ï 



Sex-ta ho - ta se- dit su-per pu-U-um* 

(Guy d'Àrexzo.) 

1 Le commentaire du problème E 1 fia» 13*) fera voir comment on accompagnait 
an temps d'Aristote les parties de la mélodie comprises dans le tétracorde aigu* 
* Cf. MélopU antique, p. 417 et suiv. 

ai 
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-s- û- -g 



Fojt principale 



Vom organtUis. 



^#=feÊ: 



I 



7tf Pa - *r« s*m - £* - ter - nus es Fi - U - «s. 



B^^^g|BBBg||^s|l^| 



T« Pa - <m sem-pi - ter -nus es Fi - /» - «s. 

(Enchiriadis pseudo-hucbaldienne,) 

Déterminer, même approximativement, le moment où s'est accomplie 
cette double transformation, si grosse d'avenir, me paraît impossible en 
l'absence de documents écrits. L'Histoire, semblable à la Nature, se plaît 
à nous dérober les mystérieux phénomènes de la formation de nouveaux 
organismes. Entre le VII e et le X e siècle il y a de la marge pour l'imagi- 
nation I 



PROBLÈMES 41 ET 34 (B IX ). 

Thèse : En se redoublant, V octave reste consonanU, la quinte et la quarte 

deviennent dissonantes. 

I. Les deux réponses concordent de tout point, quant à leur contenu 
essentiel. On peut considérer à volonté la solution du problème 34 comme 
un abrégé, ou celle du problème 41 comme une amplification du texte 
aristotélicien. La question est résolue au moyen de la méthode pythagori- 
cienne, c'est-à-dire par les rapports des nombres 1 . 

a) On sait que l'octave, l'intervalle consonant par excellence, se com- 
pose des deux autres consonances parfaites, la quinte et la quarte, et que 
les nombres des trois consonances forment une progression arithmé- 
tique : 1. 2. 3. 4 (ci-dessus, p. 14). 



Octave. 



B=a= 



ZU1 



.-£: 1 : a a : 3 3:4 
b) On sait aussi que, seule entre toutes les consonances musicales, 
l'octave possède la propriété de pouvoir être ajoutée à elle-même sans 

z II y a progression arithmétique lorsque la différence entre tous les termes do la série 
s'exprime par le même chiffre. Dans la série 1. a. 3. 4, la différence de chacun des termes 
au suivant est de 1. La progression géométrique a Heu lorsque le premier terme est au 
deuxième comme celui-ci au troisième» et ainsi de suite. Bx. : a. 4. 8. x6, etc. 
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changer de nature et sans que le produit cesse d'être une consonance. 
Cette multiplication de l'octave, qui n'a d'autre limite que la capacité de 
notre organe auditif, s'exprime par une progression géométrique : 



Quadruple-octave. 



Triple-octave. 



I Double- octave. | 

| Octave. | I 

1 : a : 4 : 8 : 16 

3 : 6 12 : 24 48 

5 : 10 20 40 80 

c) Au contraire, la quinte et la quarte, en s 'ajoutant à elles-mêmes, 
deviennent des. dissonances. On obtient les rapports de la double- quinte, 
ou neuvième majeure, et de la double- quarte, ou septième mineure, en 
multipliant par eux-mêmes les nombres exprimant le rapport de la 
quinte simple (a/ 3 X 2 lz = 4/9) et celui de la quarte simple (3/4 X 3/4—9/16). 
Il s'ensuit de là que si l'on applique à la double-octave (4/16) une division 
analogue à celle de l'octave simple, on trouve au grave une neuvième 
majeure, à l'aigu une septième mineure. 



m 



m 



Neuvième majeure. 
4 : 9 



Septième mineure. ! 

9 : 16 .Ê: 



S*- * : 4 V 'f{ 4 : 16 (= 1 : 4) 

I Double- octave. I Double-octave. 



d) Les dissonances de neuvième majeure et septième mineure sont 
des formes diverses, mais harmoniquement équivalentes, de la seconde 
majeure ou ton (8 : 9), l'intervalle qui sépare la quinte et la quarte 
simples. En effet les différences d'octave sont annulées mentalement par 
le sentiment musical 1 . 

1 La transformation de consonance en dissonance par le redoublement de l'inter- 
valle n'est pas limitée à la quinte et à la quarte. Elle s'étend à celles des diaphonies 
antiques classées aujourd'hui parmi les consonances. En effet la tierce majeure étant 
redoublée devient une quinte augmentée (ut 2 — mi a — ttZjfs); inversement la sixte 
mineure redoublée devient une onzième (octave et quarte) diminuée (*/ 4 — mi 3 — solfo). 
D'autre part la tierce mineure redoublée donne la fausse-quinte (si s — ré a —/0a); la 
sixte majeure redoublée produit le triton au-delà de l'octave (« 3 — ré 3 — /«*). — Le 
changement inverse, de dissonance en consonance, a lieu pour l'intervalle de seconde 
majeure ou de ton, qui, étant redoublé, devient une tierce majeure (ut 2 — ré* — m* a ); 
inversement la septième mineure redoublée donne la sixte mineure plus l'octave 
(«* 4 — ré 3 — mit). — Les deux dissonances les plus dures, la septième majeure et la 
seconde mineure (demi-ton diatonique), restent dissonantes en se doublant : elles 
deviennent respectivement sixte augmentée au-dessus de l'octave (13 e augmentée) et 
tierce diminuée (/a, — mi 3 — r*tf 3 ; fa 3 — mi 3 — rflj. — Enfin un changement 
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II. Si les Anciens ne possédaient pas de symphonies appariées propres 
à diviser symétriquement la double-octave, la musique moderne possède 
deux consonances possédant une telle propriété : la dixième majeure et 
son renversement, la sixte mineure. Comme les nombres de la quinte et 
de la quarte simples (a. 3. 4), ceux de la dixième majeure et de la sixte 
mineure, à savoir 4. io. 16 (= a. 5. 8), forment une progression arith- 
métique continue. 



Dixième majeure. 
4 : XO 



Sixte mineure. 
XO 



rare. I 

16 -g- 



S : 



T— : 1:4^ 
Doable-octave. 



T 



4 : 16 (= 1 : 

Double-octave. 



4) 



particulier a lieu pour le triton et son renversement, la fausse-quinte, accords et inter- 
valles auxquels les harmonistes modernes donnent la dénomination de dissonances 
attractives. Leur redoublement produit une agrégation ou une succession de sons 
incohérente pour le sentiment musical et discordante pour la théorie harmonique, bien 
que sur la plupart de nos instruments elle se confonde avec la plus consonante des 
consonances : l'octave (fa 2 — si» — mi^ i ;fa 4 — si 3 — mftfj). 
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SECTION C. 

INTRODUCTION. 

V échelle-type des harmoniciens avant Aristoxène. 

I. On s'accorde généralement à penser qu'au temps de la première 
organisation de l'art musical à Sparte, toute l'étendue des sons connue des 
Grecs était comprise dans l'espace (Tune octave 1 et ne comportait qu'une 
seule disposition d'intervalles, celle du mode dorien (mi ré ut si la sol 
fa mi). Les degrés de l'échelle n'avaient d'autres désignations que les 
épithètes données de temps immémorial aux cordes de la lyre (ci-dessus 
p. 93), et il en fut ainsi jusqu'à la fin de l'antiquité. Cette nomenclature 
à deux fins et à double sens devait devenir une source de confusions 
et de méprises, lorsque par la suite elle eut acquis un développement plus 
grand et reçu une application générale. En effet, les récits légendaires 
sur les cordes successivement ajoutées à la primitive lyre heptacorde ont 
eu pour résultat d'embrouiller si bien l'histoire de la formation du système 
par/ait (<rv<rn]fA,a, rè'keiov) de deux octaves, qu'aujourd'hui encore elle 
est loin d'être éclaircie pour la majorité des philologues. Et cependant les 
faits établis offrent deux points de repère qui suffisent pour reconnaître 
et déterminer les principales étapes de l'évolution. 

a) L'étendue d'une octave unique a cessé d'être suffisante dès que les 
Hellènes se sont approprié les types mélodiques des Asiates 2 . Pour 

1 Rien n'est cependant moins certain. Il résulte d'un fragment de Pindare (Bergk, 
fr. 102) queTerpandre connaissait déjà une échelle de deux octaves, puisqu'il est signalé 
dans ce passage comme l'inventeur d'un instrument antiphthongue, le barbiton (ci-dessus, 
p. 129, surtout note 3). Les vers de Pindare disent expressément que le citharède lesbien 
avait conçu son idée t en entendant aux repas des Lydiens le jeu antiphthongue de la 
• pcctis. » Ce témoignage doit être tenu pour très sérieux; Pindare, fils de musicien, était 
lui-même un virtuose instrumental et le disciple du plus célèbre musicien de l'époque, 
Lasos d'Hermione (pp. 103-104). On peut en croire le grand lyrique quand il raconte 
en termes techniques une anecdote d'histoire musicale, 

* « En ce qui concerne le tétracorde des graves (hypatôn), il est visible que ce n'est 
« nullement par ignorance qu'Olympe et ses disciples ont omis de s'en servir dans les 
« mélodies dorien n es, puisqu'i'/s en ont fait usage dans les autres modes.* Plut. De Mus.c. 19. 

22 
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donner une terminaison aux modes phrygien et lydien, il a fallu de toute 
nécessité étendre l'échelle de deux degrés vers le grave (ré 2t uQ. Or 
l'introduction de ces modes étrangers remonte aux temps mythiques 
d'Olympe (p. 93). 

b) Au moment où la notation musicale a commencé à se répandre en 
Grèce parmi les musiciens, le système des sons avait déjà atteint retendue 
de la double-octave. En effet les 16 signes fondamentaux de l'ancienne 
écriture instrumentale, les lettres droites, embrassent deux octaves pleines, 
et dépassent même d'un ton ce parcours. Ils expriment les intervalles 
d'une échelle diatonique comprise entre la v à l'aigu» et sol u au grave* 

>1 la, - 

Z 80I3 — F 80la 

N fa s - f fa, 

C mij - r mij 

< ré s — h- ré, 

T ut s - E ut a 
K si a — h «ix 

C Ua - H la x 

3 sol, 

Cette série de signes, qui forme un tout inséparable 1 , a dû être connue 
des musiciens professionnels depuis les temps de Polymnaste, au moins 
(640), puisque Sacadas (vers 585) connaît déjà trois échelles transposées 
(à un bémol, à 3 et à 5 bémols), notées par des lettres retournées et 
couchées (p. 97, note 4). 

IL L'octave primitive (ifff s -Jfif s ) occupe la région moyenne de la double- 
octave. C'est l'ombilic du système musical des Hellènes, l'harmonie 
dorienne, à laquelle tous les autres types mélodiques, indigènes ou bar- 
bares, sont subordonnés. La primauté de la mélopée autochtone, expres- 
sion de l'âme grecque, sa supériorité morale sur les modes d'importation 
étrangère est souvent relevée par les philosophes pythagorisants. c Chez 
c l'homme vertueux », dit Platon, « les actions s'accordent parfaitement 
c avec les paroles, à la façon de l'harmonie dorienne, et non pas selon 

* Mus. de Vant. % t. I, p 398 et suiv. 
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c les modes iastien, phrygien, ou lydien; car la première seule est lliar- 
« monie hellénique. 1 » Lâches, p. 188. 

On sait ce qu'est l'octave mi-mi dans le système cosmologique des 
Pythagoriciens : l'Harmonie absolue, la loi transcendante de toute chose 
créée (p. 145). Dans la doctrine des musicistes préaristoxéniens elle 
est également l*c harmonie » sans épithète, le prototype du mélos, le 
parfait modèle de la succession mélodique. Les problèmes d'Aristote, 
un seul excepté, ne s'occupent d'aucune des autres harmonies. De même 
que chez nous la gamme majeure diatonique d'ut, chez les maîtres 
athéniens l'octave enharmonique de mi servait à démontrer les principes 
généraux, les règles essentielles de la disposition des sons et des inter- 
valles 2 , règles auxquelles les autres modes avaient à se plier aussi 3 . 

III. Tout comme les Pythagoriciens purs, les musiciens préaris- 
toxéniens, et avec eux Aristote, distinguent dans l'échelle-type quatre 
sons saillants qui forment l'élément immuable de la succession mélodique, 
à savoir les deux sons extrêmes de l'octave (hypate et nèU), le quatrième 
degré ascendant (mise) et le cinquième (paramèse) 4 . Ces quatre sons 
divisent l'octave mélodique mi ri ut si la sol fami en deux tétracordes, 
en deux intervalles de quarte, séparés par le ton disjonctif (si la). La 
théorie des musiciens se particularise uniquement par la méthode dont 
elle se sert (la catapyenose*) pour déterminer la hauteur relative des sons 
en général. Ici les intervalles s'expriment, non pas par des rapports 
numériques, mais par le nombre des diisis qu'ils sont censés contenir. 

1 Héraclide du Pont (dans Athénée, 1. XIV, p. 634 et suiv.), traitant de l'origine et de 
Yêthos des harmonies au point de vue ethnique, compte le mode ionien ou iastien parmi 
les modes helléniques, mais son maître Platon, qui est musicien, sait que Yiasti a une 
parenté étroite avec la phrygistu 

» • Dans leurs échelles notées mes prédécesseurs ont montré la succession mélodique en entier, 

• mais dans leurs explications verbales ils ne parlaient que d'échelles enharmoniques octo- 

« cordes D'un seul des trois genres qui se partagent le domaine mélodique ils ont 

c pris un fragment compris dans une étendue d'octave, et borné là leur enseignement, t 
Aristox. Elém. harm., p. 2 (Meib.). 

3 Pour les modes autres que le dorîen les maîtres s'en rapportaient apparemment à 
l'usage, tout comme font aujourd'hui les professeurs de théorie musicale pour les formes 
secondaires du mode mineur, pour les diverses variétés de l'échelle chromatique, etc., 
matières qui ne figurent pas dans nos traités d'harmonie. 

4 Ces quatre sons ont leurs équivalents exacts dans la gamme moderne, où ils s'ap- 
pellent tonique inférieure, tonique supérieure, sous-dominante et dominante* 

5 Voir ci-dessus, pp. 95*96. — t On n'expliquera pas la constitution des systèmes (ou 
■ échelles), des registres vocaux et des tons à l'aide de la catapyenose, ainsi que le font les 

• harmonicien8,mais en faisant voir les relations mélodiques qu'ont entre eux les systèmes 
« partiels compris dans les diverses échelles tonales. » Aristox., Elém. harm. (M.), p. 7. 
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Nètb (mi 3 ) 

Quarte 10 diésis. 



Paramèsb .... (sii) . 



Mbsb (la 3 )' 



Ton disjonctif. . 4 diésis. 



Hypatb (mi a )_ 



Quarte 10 diésis. 



Total. 



24 diésis. 



IV. Ce qui est totalement étranger à la théorie des pythagoriciens 
primitifs et spécial à la doctrine des musicistes préaristoxéniens, ce sont 
les règles relatives à l'espacement des deux échelons intérieurs de chacun 
des tétracordes (paranète et trite, lichanos et parhypate), les sons variables 
de l'échelle mélodique. Les musiciens grecs admettaient trois disposi- 
tions du tétracorde, donnant naissance à trois types de succession 
mélodique : 

l'enharmonique, le genre principal en théorie, 
le diatonique, le plus naturel des genres, 
le chromatique, le plus expressif. 

V. Le genre se révèle et se détermine par la position du son indicateur, 
lichanos dans la quarte grave et paranète dans la quarte aiguë, en d'autres 
termes, par la grandeur du plus aigu des trois intervalles du tétracorde. 
Quant à V intervalle inférieur, il est le même dans les trois genres 1 . La 
parhypate se trouve invariablement à un diésis au-dessus de l'hypate, la 
trite à un diésis au-dessus de la paramèse, et la notation, d'accord avec 
la théorie, na qu'un signe pour la parhypate et de même pour la trite, 
quel que soit le genre. En conséquence la doctrine préaristoxénienne et 
l'écriture musicale, contrairement à la pratique vulgaire, ne différencient 

1 L'intervalle supérieur du tétracorde est pour les Anciens V 'antécédent (^yoa/fcfw), le 
plus grave le conséquent (eirô^evoy). Ptol. Harm. I, 12. Aucune épithète n'a été trans- 
mise pour l'intervalle moyen, le reste de la quarte. 
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qu'un seul des quatre degrés du tétracorde : le deuxième dans Tordre 
descendant. Les trois autres degrés sont communs à l'enharmonique, an 
diatonique et au chromatique 1 . 

VI. C'est dans l'enharmonique, le genre bien coordonné, que se trouve 
l'indicatrice la plus basse, et que l'intervalle supérieur du tétracorde 
atteint son maximum de grandeur : 8 diésis, une tierce majeure. L'inter- 
valle le plus grave étant d'un diésis, la distance entre les deux sons 
intérieurs du tétracorde est également d'un seul diésis. 



Tétr. supérieur. 
Nète .... (mi s ) 



Tétr. Inférieur. 
MÈSB. . . . (la a ) — I 



Paranète. . . (ut s ) Lichanos. . (fa*) = 

Trite (** 3 ) Parhypate . (/»«) = 

Par a Mess. . (8i a ) Hypatb. . . (rnî a ) 

Total. 



8 diésis 
(tierce majeure) 



Rapports numérique* 
d'ArcbyU» s 



4 = 5 



i diésis -j 35:36 

1 diésis J y 27 : 28 

lo" diésis s/ 4 x 3^/35 X *fo = Va 



La réunion des deux petits intervalles au bas du tétracorde enharmo- 
nique s'appelle le pyenon (le serré, le noeud). On donne le nom de bary- 
pyene au plus grave des trois sons; le mesopyene est le son du milieu, 
l'oxypycne, le plus aigu des trois. 

VII. Le diatonique, le genre tendu, possède l'indicatrice la plus aiguë; 



1 Ceci nous indique clairement ce que c'était que le genre commun {yivaç xoiviv), dont 
Aristoxène parle sans le définir. Élém. harm. (M.), p. 44. Il est probable que l'octave de 
ce genre préaristozénien avait dans ses deux tétracordes la division de l'enharmonique 
primitif (mi ut si la fa mi). Une échelle ainsi disposée concorde entièrement avec ce 
que dit Aristoxène du mélos spondeion, dsns le tétrscorde grsve duquel t Olympe s'abste- 
t nait des sons propres, 6oit au diatonique, soit au chromatique ». Plut. De Mus. c. n. 
Nous devons faire remarquer toutefois que si l'on accepte notre interprétation du 
genre commun, il faut tenir pour inexacte la définition du Pseudo-Euclide(M.), pp. 9-10» 
Mais cette dernière supposition me paraît parfaitement admissible; pour un aristoxénien 
orthodoxe il ne pouvait y avoir d'autres sons stables que les degrés extrêmes du 
tétracorde. 

* Il est à remarquer que, dans les trois genres, Archytas transcrit le diésis entre la 
parhypate et l'hypate par le rapport 27 : 28. Si cette évaluation s'appuie sur une longue 
observation de la pratique ordinaire des musiciens, le diésis inférieur du tétracorde n'a 
aucun droit à être appelé un quart de ton : l'expression tiers de ton se rapprocherait 
davantage de la réalité. Mais il se peut aussi, et la chose est plus vraisemblable, que les 
rapports assignés aux deux diésis (27 : 28 et 35 : 36) ne reposent nullement sur l'obser- 
vation, et qu'ils soient le simple résultat du calcul. « Il existe deux diésis, » dit Aristote 
(Metaph. IX, i), « différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour l'oreille. » 
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l'intervalle supérieur du tétracorde ne mesure que 4 diésis. D'autre part 
l'intervalle le plus grave n'étant que d'un seul diésis, la distance entre 
les deux échelons intérieurs de la quarte est de 5 diésis 1 (p. 105). 



Tétr. supérieur. 

Nètb .... (mi 3 ) 


Tétr. inférieur. 
MS8B, . . . (fa a )— ] 




Rapports numériques 
d'Archytae. 






4 diésis (on ton) 8 : 9 


Paranète . . (ré 3 ) 


Lichanos. . (solj) = 










5 diésis 
(ton maxime) 


7:8 


Trîte .... («Je.) 
Parambsb . (8Ï 2 ) 


Parhypate . (/*«) = 

HypATB. . . (nTiJ — 

Total . . . 


1 diésis. 
10 diésis 


37 : 48 
W«X«/7X*»/v = "/,) 



VIII. L'indicatrice du chromatique, du genre coloré, a une position 
moyenne entre les indicatrices de l'enharmonique et du diatonique; elle se 
trouve à 6 diésis, une tierce mineure, au-dessous de l'échelon supérieur 
du tétracorde. Après avoir déterminé l'intervalle inférieur, un diésis, on 
s'aperçoit que l'intervalle entre les deux degrés intérieurs du tétracorde 
est de 3 diésis a . 



Tétr. supérieur. 
NÈTB .... (mi 3 ) 



Tétr. inférieur. 

Mbsb .... (Ia a ) — i 



Rapporta numériques 
d'Archytae. 



Paranète . .(ut #3) Lichanos. . (fa#a) = 



3 uicsia i 
Trite (u$ s ) Parhypate . (fafaJ f diMM J F ^ mm 



Paramèsb . (si*) 



6 diésis 
(tierce mineure) 



3 diésis -"i 



Hypatb. . . (mi 2 ) — I 
Total . . . 



xo diésis 



27:3a 

224 : 243 

27 : 28 



De même que l'enharmonique, le chromatique est réputé un genre 
pycnê (serré), parce que la somme de ses deux intervalles inférieurs 
(4 diésis) n'atteint pas la moitié de l'étendue du tétracorde 2 . Très ancien- 
nement en usage chez les citharèdes, mais ignoré des au le tes, les maîtres 
de musique de l'époque primitive, le genre chromatique n'a pu entrer 
dans le cadre de l'enseignement théorique qu'à une époque où les deux 
systèmes de notation étaient déjà fixés, et où l'enharmonique commençait 

1 Nous avons là le diatonique moyen de Ptolémée, l'échelle ordinaire des citharèdes 
alexandrins au II e siècle de notre ère. Mus. de l'ant., t. i, p. 315 et suiv., p. 325 et suiv. 

2 Le pyenon ne s'étend jamais jusqu'à la tierce mineure (6 diésis), comme le croient 
MM, d'Eichthal et Reinach, Observ. sur les problèmes musicaux d'Aristote, probl. 47. 
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à être délaissé des exécutants (V e siècle avant J.-C). C'est là, ce semble, 
Tunique explication possible de l'absence d'une orthographe spéciale et 
correcte pour la mélopée chromatique \ 

IX. Pour donner une idée aussi nette que possible de la construction 
des échelles génériques au moyen de la catapycnose, nous juxtaposons, 
au verso de cette page, les trois formes théoriques de l' octave-type, de 
l'harmonie dorienne, telles qu'elles étaient enseignées dans les écoles de 
Lasos et de Damon. 

X. Aristoxène, le théoricien novateur, ne reconnaît pas comme régu- 
lières les divisions tétracordales des anciens maîtres, à part celle du genre 
enharmonique, réputée invariable, unique. Dans la forme normale des 
deux autres genres il n'admet que des intervalles décomposables en un 
nombre pair de diésis (c'est-à-dire en demi-tons). Son diatonique synion 
(surtendu) est le diatonique universel, celui des pythagoriciens. 

mi ré ut si la sol fa mi 

4 diésis 424 4 42 Total : 24 d. 

Le chromatique ordinaire, qu'il qualifie également de synton, procède 
en descendant par tierce mineure, demi-ton et demi-ton. 

mi ut# ut|j si la fa$ fat} mi 

6 diésis 224 6 22 Total : 24 d. 

Quant aux divisions de ses devanciers, il les relègue, à juste titre, parmi 
les mélanges de genres; en effet elles donnent un diatono-enharmonique et 
un chroma-enharmonique. Néanmoins les théories du célèbre réformateur 
n'ont pas prévalu contre la doctrine séculaire. La triple division for- 
mulée mathématiquement par Archytas subsiste dans les diagrammes des 
musicistes de l'époque romaine (Pseudo-Euclide, Nicomaque, Aristide 
Quintilien). L'échelle-type de deux octaves dans laquelle ils réunissent 
les- trois genres (ovaTTjf^a àf^eT^oT^ov xarà ftîÇiv rœv yev&v) ne 
montre partout qu'une parhypate et une trite uniques. Cela s'explique 
par l'écriture musicale des Grecs, qui n'a jamais employé plus d'une note 
pour chacun de ces deux degrés du tétracorde. 

Des six problèmes réunis dans cette section, les quatre premiers se 
rapportent à la théorie et à l'histoire de l'échelle-type, les deux derniers 
touchent à des points intéressants de la pratique musicale. 

1 Voir ci-dessus p. 96 et particulièrement la note 4. Deux exemples de l'absurdité de la 
notation chromatique : en ton dorien \ \>p) est s*>, et > est mib t tandis qu'en ton 
lydien (1?) 3 se lit stfy» en ton phrygien yp) > signifie mtfy. 
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PROBLÈME 33 (C 1 ). 
Thèse : La direction la plus naturelle de la mélodie est de Y aigu au grave. 



I. A son origine la mélodie chantée ne fut autre chose que l'accentuation 
du langage traduite en intervalles musicaux. Chant et accent parlé pour- 
suivent un même but : la communication du sentiment ou de la pensée à 
l'aide des inflexions de la voix. En outre l'acte du chant et celui de la 
parole sont dominés par la même nécessité physiologique. En élevant 
la voix au commencement de la phrase parlée ou chantée, nous amenons 
une tension des organes phonateurs qui nécessite un certain effort ; en 
allant dans la direction du grave, au moment de terminer, il se produit 
une détente dans l'appareil vocal : nous nous acheminons vers le repos 1 . 
La fin d'une période grammaticale est toujours marquée par un abaisse- 
ment de ton, sauf quand il y a interrogation ou exclamation. De même 
une mélodie vocale a sa conclusion régulière au grave de l'échelle et par 
un mouvement descendant, par une cadence, c'est-à-dire une chute. 

IL Si le terme normal d'une cantilène se trouve invariablement dans la 
partie inférieure du parcours mélodique, le point de départ le plus naturel 
est également là. La forme complète de la mélodie est celle qui part de la 
tonique grave, monte à la dominante, autour de laquelle elle se développe, 
et redescend pour opérer sa cadence sur la tonique 3 . 



a# *M \'\' g J j 



S* 



I 



E 



^"Itrr^ 



:*c 



Que de gens, ô grand Dieu, Sou - le-vês en tout lieu, Cons-pi-rent four me nui-re* 

Cependant il arrive souvent aussi que la cantilène commence sur un 
degré harmonique placé à l'intérieur de l'octave ; parfois même elle se 
porte d'emblée sur le son le plus aigu de l'échelle, en sorte que le mouve- 
ment général du dessin vocal est descendant. 



PBEJj 



H L » m— ■*— L 



1 — r 



:t 



fe. 



Bin fes - te Burg ist un - ser Gott, Ein gu - te Wehr und Waj 



1 • Après la tension il est facile de se porter vers le bas. » Aristote, probl. 4, p. 49. 

* < Les intonations les plus graves contiennent le début et la fin du chant vocal 
« [ifXV **} r *toS *iV fawjt) : le début comme passage du silence au son, la fin comme 
« passage do son au silence. » Ptol. Harm. III, 10. — t Les chanteurs qui s'exercent 
« commencent leurs vocalises par les sons les plus graves et terminent de même. » IbiéL 
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III. Dans la musique homophone, où l'harmonie se détermine unique- 
ment par les arrêts partiels du dessin mélodique, par le retour fréquent 
des mêmes sons, la conclusion a une importance de premier ordre. Le 
son final établit l'unité, la cohésion des divers éléments mélodiques; c'est 
le point vers lequel converge tout le mouvement sonore, la résultante 
harmonique de l'ensemble des sons entendus auparavant 1 , c En entendant 
c le début d'un chant, » dit Guy d'Arezzo, « nous ne pouvons deviner ce 
c qui va suivre, mais en entendant le dernier son nous comprenons tout 

< ce qui a précédé 3 . » 

IV. Ces règles de structure mélodique, ayant une base à la fois physio- 
logique et psychique, sont d'application universelle. De tout temps les 
Hellènes en ont eu très clairement conscience. Depuis Terpandre jusqu aux 
hymnodes chrétiens, créateurs de VOctoechos, ils ont envisagé l'échelle 
musicale comme une succession descendante 3 . Les diagrammes des 
maîtres antérieurs à Aristoxène présentaient les échelles d'octave, les 
harmonies, de l'aigu au grave*, c Lorsqu'on procède du grave à l'aigu », 
dit Aristote dans le problème actuel, « on part, non pas du commence- 
c ment, mais de la fin; on marche à rebours. » L'intervalle supérieur de 
chaque tétracorde est appelé VhêgoumSnon (ijyovfievov) 9 celui qui ouvre 
la marche mélodique et conduit la succession vers son point d'arrêt; 
l'intervalle inférieur du tétracorde est Vhipomênon (èxoftevov), c celui qui 

1 A remarquer le suivant passage de la Physique <T Aristote (trad. de Barthélémy 
Saint-Hilaire, I, pp. LXVI, 204; II, p. 267) : c Deux choses sont à considérer dans le 

< mouvement : le point d'où il part et celui où il aboutit... Or c'est le terme où 

< aboutit le mouvement qui détermine sa désignation, bien plutôt que le terme d'où il 
• est parti. » 

* Cf. Mél. ant. t p. 124. 

3 Sur la lyre et la cithare les cordes se comptent de l'aigu au grave; témoin le nom 
de tritt, la 3* corde en partant de la nète. De nos jours il en est encore de même pour 
les instruments à cordes tels que le violon et la guitare. — t L'échelle musicale parcourt 
t une étendue de deux octaves, depuis le son le plus aigu jusqu'au plus grave, t Lucien, 
Prom. in verb. 6 (Ed. Didot, p. 7). — Voir les plus anciennes formules neumatiques des 
quatre doubles modes du chant chrétien. MIL ant„ p. 108. 

4 La notation vocale procède de haut en bas : V alpha désigne le son le plus aigu de la 
série, V oméga le plus grave, Yhypate du ton dorien. — L'ordre dans lequel sont énumé- 
rées communément les sept échelles d'octave repose sur le placement du ton disjonctif 
au premier, 2 e , 3 , 4 e , 5°, 6 e et 7 e intervalle descendant, t Lamprocle l'Athénien s'étant 

< aperçu que la mixolydisti n'avait pas la disjonction là où presque tous les musiciens le 

< croyaient, mais plus vers le haut, établit le schéma de cette octave en descendant de 
« la paramhe à Vkypate des graves, t Aristox., ap. Plut. De Mus. c. 16. — A partir 
d' Aristoxène les théoriciens construisent leurs échelles dans la direction inverse, en 
partant du bas. Voir les échelles d'Alypius, de Nicomaque, etc. 
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vient à la suite 1 . > L'épithète hégémon (ijyeftcov), le conducteur 9 désigne 
la tnèse, note initiale du tétracorde principal 2 , de celui qui reçoit 
l'inflexion caractéristique du genre et aboutit à Vhypate, la corde terminale 
{Tshevrij). 

V. Les cantilènes composées en harmonie dorienne finissent sur Yhypate, 
« la corde souveraine. » Depuis longtemps ce point n'était guère douteux 
aux yeux de ceux qui tiennent les harmonies grecques et les restes mélo- 
diques de l'antiquité pour des sources d'informations aussi valables que 
les textes des écrivains. Ce qui était probable est devenu évident depuis 
les découvertes musicales faites à Delphes, il y a peu d'années. Nous 
possédons aujourd'hui, outre le fragment choral d'Euripide, trop mutilé 
pour entrer en ligne de compte, quatre chants doriens embrassant une 
période de plus de quatre siècles. La dernière cadence musicale de trois 
de ces morceaux nous est connue. Elle se fait régulièrement sur Yhypate, 
en touchant passagèrement à la lichanos des graves ou hyperhypate f le 
degré au-dessous de la note finale 3 . 



m 



¥=£tKXTF~t-*J * \ c-èJ 



ip-Xjxv aiï-Çer i - yrj-^a-roH BaK-Kov-arav $s-p§ - W - xav. 

2 e Nome delphique*. Mil. ant. t p. 462. 



m 



* ^ 



f u te 



± 



gEE p^r^ê l 



iro - Xu - si - [io - va xoV-jxov I - AiV 



or on. 



A Hélios. Ib. 9 p. 40. 






3z 



^B 



s ù - [Ai - v$ïç rif> - f c - ri [loi. 



A la Muse, p. 42. 



De plus les quatre morceaux doriens contiennent onze sections intermé- 
diaires dont la cadence finale s'est conservée et se lit avec certitude. Sept 
fois cet arrêt partiel a lieu sur la finale définitive du mode, Yhypate. 

1 Ptol. I, 12. Cf. p. 168, note x. 

3 Cf. Ariatox. ap. Plut. De Mus. c. 11, où la disjonction est appelée t l'intervalle de 
« ton situé a côté de V hégémon. • 

s Dans les échelles enharmoniques données par Aristide Quintilien comme provenant 
de Damon, celle de la doristi parcourt une étendue de neuvième; le degré accessoire 
s'ajoute, comme ici, au grave de Vhypate. 

* Nous avons noté tous ces exemples dans l'échelle sans dièse ni bémol, afin 
d'épargner la transposition mentale à ceux de nos lecteurs insuffisamment familiarisés 
avec cette opération musicale. 
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A Hélios, p. 39. 



» - 4 m » » ** 



p a - y ou. 
Ib. 



ri - xroy-a*iy e* - ^ - pa-rov 



a - pe-pav. 
* ^ 1 ^* /t\ 



i a^ n^-;-&d t =E=! FFf=p=F R f r 



Ait) - x»y u - »o o"up - f*a - ci \l6 



9"X WV ' 




pàç tyè-vaç So - vu - roo. 

A la Muu t p. 42. 

Deux fois sur onze la terminaison d'une phrase intermédiaire se fait sur 
la nète (mi 3 ), octave aiguë de l'hypate {McL an t., p. 456); une fois elle a 
lieu sur la paramèse (si,), quinte de l'hypate (p. 40), une fois enfin sur la 
lichanos chromatique irrégulière (sol Jf a ), tierce majeure de l'hypate 1 . 

VI. L'échelle dorienne étant le prototype des harmonies antiques, le 
modèle sur lequel ont été calquées les six autres octaves modales, nous 
sommes pleinement fondés à considérer le son inférieur de chacune d'elles 
comme la finale régulière des périodes mélodiques, même lorsque le 
parcours de la cantilène dépasse cette note terminative de plusieurs 
degrés au grave 2 , comme dans l'hymne à NSmésis. Les sept échelles d'octave 
exécutées en succession descendante sont les formules générales de la mélopée 
grecque, destinées à rappeler , dans une cantilène courte et facile^ Us inflexions 
caractéristiques et la cadence finale des sept modes réguliers. 

1 Mil. an*., pp. 470, 398 et suiv. 

• La règle pour les sept octaves antiques est la même que pour les quatre mode» 
authentiques de l'Église latine. 
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PROBLÈMES 47 et 7 (C 11 ). 

Thèse : U échelle d'octave est devenue une échelle de septième par la 
suppression du degré supérieur. 

I. L'énoncé des deux problèmes est conçu en termes identiques. Mais 
chacune des réponses se rapporte à une échelle différemment graduée. 
Néanmoins nous n'hésitons pas à tenir les deux solutions pour aristotéli- 
ciennes. La démonstration du problème 47 est évidemment antérieure à 
Âristoxène, puisqu'elle se fonde sur la division enharmonique de l'échelle. 
D'autre part la réponse du problème 7 contient des propositions qui se 
reproduisent en d'autres passages aristotéliciens dont l'authenticité n'est 
pas contestée. Nous croyons qu'il en est ici comme de deux autres couples 
de problèmes : 36 et 20, 30 et 48; Aristote aura traité la même question 
à deux points de vue différents» et le collecteur du recueil aura retenu 
l'une et l'autre solution. 

II. Un témoignage décisif en faveur de leur communauté d'origine, 
c'est que les deux réponses 9 contrairement aux textes de date plus récente, 
s* accordent à considérer l'échelle de huit sons comme historiquement antérieure 
aux différentes formes de Yheptacorde. En ce point la doctrine d'Aristote et 
des philosophes pythagoriciens est entièrement conforme aux données de 
la science musicale de notre temps. Chez les Hellènes, comme chez tous 
les peuples sortis de l'état sauvage, la découverte de la consonance d'octave 
a été le premier pas dans la voie du progrès musical, le point de départ 
de la création du système des sons (ci-dessus pp. 98-99, 145-146, etc.). 
Croire qu'au VII e siècle avant J. C. toute l'échelle musicale des Hellènes 
ait été renfermée dans un intervalle de septième, alors que les peuples 
voisins possédaient des instruments parcourant plusieurs octaves, et que 
les Spartiates eux-mêmes avaient des chœurs à voix mixtes, c est là une 
opinion qu'aucun musicien instruit n'acceptera plus aujourd'hui*, aussi 
nous dispenserons-nous de la réfuter. 



III. La réponse du problème 47 expose, dans le langage théorique des 
anciennes écoles, la manière dont l'heptacorde conjoint a été tiré de 

1 Cf. p. 165 et suiv. En 18S0 nous partagions encore, Wagener et moi, Terreur com- 
mune relativement à l'identité de la lyre heptacorde et de l'échelle primitive, aussi ne 
pûmes-nous aboutir alors à une interprétation satisfaisante des problèmes 47, 7 et 32. 
Voir dans l'appendice de Y Histoire de la musique de l'antiquité, t. II, p. 634 et suiv., la 
dissertation de mon éminent et regretté collaborateur. 
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l'octocorde disjoint, de l'échelle normale. Pour effectuer cette opération 
et réduire retendue totale de 24 à 20 diésis, il a suffi, selon Aristote, 
d'enlever au centre de l'octave l'intervalle de ton qui sépare les deux 
tétracordes (§ 2). Grâce à cette opération le tétracorde supérieur est 
descendu, tout d'une pièce, de 4 diésis, et la paramise s'est trouvée 
absorbée dans la mise. Celle-ci, devenue la voisine immédiate de la trite, 
est dès lors barypycne, degré inférieur du tétracorde aigu (§ 3), et degré 
conjonctif (synaphe) des deux quartes composant l'heptacorde (§ 4). 

Tout ce mécanisme théorique sera saisi d'un coup d'œil par la simple 
juxtaposition des deux échelles catapycnosées, que nous avons complétées, 
au point de vue pratique, par l'addition des indicatrices diatoniques. 



FORMB PRIMITIVE DB l'ÉCHELLE-TYPB. 
Octocorde enharmonique. 

24. N ètb des disjointes . . • mi 3 
*3- 

22. 

21. 
20. 
19. 
18. 

17. 



PORMB SECONDAIRE DB l'BCHBLLB-TYFB. 
HepUcorde •nbarmonlqne. 



(Paran. diat. des disj. • ré 3 ) 






Paran. enh. des disj, . • ut 3 

TriU des disj «/ 3 

Parambsb . .j 813 



o 

3 



sr a - 

a* 1 o. 



13. 

12. 

10. Mèsb . . . H la a • 

9- 
8. 

7- 

6. (Lich. diat solj) . 

5- 
4- 
3. 
2. 



Lich. enh fa a 

ParhypaU fa% 

Hypate Tnia 



20. 
19. 

18. 

17. 

16. 

15- 
14. 

13. 
12. 
11. 
10. 

9. 
8. 

7. 
6. 

5- 

4. 
3. 
2. 
1. 
o. 



Nets des conjointes • . ré 3 



(Paran. diat. des conj. . ut 3 ) 



Paran. enh. des conj. . . si^ a "" 

TriU des conj. si)? 2 

Mèsb laa — 



(Lich. diat sois) 



Lich. enh fa 2 — ] * 

ParhypaU fa* 5 

Hypate ~ 



fSa -]§ 

mia -J * 



IV. Les degrés stables, réduits à trois dans l'heptacorde (nète 9 mise, 
hypate), ne forment pas, comme dans l'octocorde, un faisceau de conso- 
nances diverses. Ils ne contiennent ni octave, ni quinte. Les deux sons 
extrêmes, tiète et hypate, sont en dissonance de septième mineure. La 
mise seule établit un lien symphonique entre eux, formant une consonance 
de quarte avec la nète à l'aigu, avec l' hypate au grave. 
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V. Par l'apparition du sib et la disparition du si|J nous nous aperce- 
vons que le tétracorde aigu du système conjoint appartient à une autre 
échelle tonale que l'octocorde. Il introduit dans ce système inaltéré 
{trvtrrTjfMXi &7Ca,ôéç l ) une métabole (ou transition), un mouvement pas- 
sionnel. « La métabole a lieu, » dit Aristoxène, « lorsqu'une altération. 
< (xdôoç) s'introduit dans la succession mélodique 3 . » D'autre part 
Ptolémée nous apprend que « le système conjoint a été imaginé pour 
« permettre une métabole passagère de ton 3 . » C'est ainsi en effet que 
dans le second nome delphique nous le voyons employé en alternance 
continuelle avec le système disjoint. Aux endroits où le tétracorde acci- 
dentel s'introduit dans la mélodie, la succession régulière des degrés de 
l'échelle-type s'interrompt; la fondamentale harmonique se transporte de 
Fkypate sur la mise, et les degrés inférieurs de Yoctave dorienne se répètent à 
la quarte aiguë, en sorte que la fonction de mise passe momentanément à la 
nète des conjointes. Lorsque le compositeur veut mener jusqu'au bout 
l'ascension de l'octave dorienne, il reprend le système disjoint à partir de 
la. paramèse*. 



ëP 



:{U UL 



4 



zfc* 



-*— *- 



ifcEJt 



êllËÉig 



=G=c 



É=P 



i-f« rij - Xi 



OTtOTTOY 



ra.v 



W. 



rf: 



Si lîap - YCHT 






Si-xo-pv-$Qv xAfi-rùv, S - [ivuty 


xa-rdp - 


Métabole au tétr. conjoint 




tf f t-L£|f **4|fr- 


* 



%*-re f !-ju,côV, 



& 



Retour au tétr. disjoint 



mu leir. oitj 



m 



Ut - 8-pi-$eç, al 



y*-<|>o-/3o-Xoy^ *êrpa,$ >ai - eô' *E-Ài - xto-vi-taç. 



^ ^ -^^ ^l-\r 1 1 u+i 



£ 



m 



MiX - itt-rs SI Tli - 8i-oy ^u-«-o-^ai - rav 9 f-xa-rov, ev-Xi-pav, 



t r rt i r fr fr= i :Czilr ic-tl 



fcfc 






&ol - /3oy, S y I - r< - xrs Aa - rtà [li-xcu - pa ira-pi Xi - ftyai x Aurai, 

z Ps.-Bocl. (Meib.) p. 18. 
» Élêm. harm. (M.)» p. 38. 

s Harm. 11,6. Un passage de Ptolémée, traduit ci-après (p. 188), décrit fort heureuse- 
ment l'effet de cette modulation. 
4 Cf. MU. an$. 9 pp. 462-463. 
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^ 






MéUb. au syit conjoint 



Retour an m\. disjoint. 

A- 



m 






ypp - viylxu) 






è-\al 



aç 



6i-yoiï<r 



m^ 



» 



3? 



^ 



3=P- 



:«*=fc 



P=?= 



i 



VI. 



D'après une opinion accréditée en Grèce dès la période classique, 



Terpandre, qui chantait ses nomes en s "accompagnant sur la lyre à sept 
cordes, aurait déjà mis le système conjoint en œuvre 1 . Il n'y a là rien 
d'invraisemblable. A la vérité Héraclide du Pont affirme expressément que 
la citharodie des temps primitifs ne connaissait pas la métabole tonale 
(Plut. De Mus. c. 6). Mais nous savons d'autre part que le passage du 
tétracorde disjoint au conjoint, ou vice-versa, n'était pas considéré de son 
temps comme un changement de ton. 

VIL L'heptacorde conjoint (ré 3 ut s sib a la 2 sol 9 fa 2 m* a ) peut 
être considéré, non pas comme une succession métabolique modulante, 
mais comme un système-type transposé à la quarte aiguë et dont le tétra- 
corde supérieur a été baissé d'une octave. Le degré central de l'échelle 
remplit alors la double fonction de son initial et de son final (<fy%9 et 
re'KsvrTj) de la série mélodique. II est en quelque sorte nète et hypak 
tout à la fois. 



i= 



i 



■9- ♦ 



=t: 



:tr 



EÊ3Ê 



(Nète.) (Param.) Mèse. Hypate. 

C'est la disposition circulaire ou plagale du système-type. Les chants 
doriens actuellement connus l'exhibent seulement pour des phrases épiso- 
diques telles que la suivante, partie intermédiaire d'une petite cantilène 
citharodique composée au temps des Antonins. 



wsm 



£ 



çzï=£z 



:fc 



S 



ie=tc 



u=t 



=3= 



KaX-Aj - o 



* 



a <ro - 4>à, etc. 



kmM^M: 



m- 



A la Muse. 

1 Les écrivains de l'époque romaine, Nicomaque entre autres, semblent croire que les 
musiciens de la période archaïque ne connaissaient pas d'autre succession d'intervalles 
que l'heptacorde conjoint, toujours par suite de Terreur qui leur fait identifier rétendue 
de la lyre avec celle du système musical. 
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VIII. L'heptacorde conjoint ne diffère en rien de la succession des deux 
tétracordes inférieurs du grand système de deux octaves, transposé à la 
quarte aiguë, c'est-à-dire en ton lydien (b). 



I Tétracorde» des moyennes. 1 1 Tétracorde dee graves. 
-P. ♦ sî!J * 

mmÉi — r i i '^^ 

Meee. lich. frth. Hypste lich. park. Hypste 

des moyennes. des graves. 

Or cette suite de sons fait entendre toute l'octave mixolydienne, sauf la 
réplique du son fondamental à l'aigu. De là cette assertion d'Aristoxène, 
assez surprenante au premier abord (Plut. De Mus. c. 28) : c On dit que 
c Terpandre aurait découvert tout le mode mixolydien. » Il ne suit nulle- 
ment de là que le fondateur de la citharodie nomique ou ses disciples 
aient jamais mis en pratique la larmoyante tnixolydisti; seuls en Grèce les 
poètes tragiques l'ont utilisée pour les déplorations chorales ou raono- 
diques. Si Terpandre s'est servi accessoirement du tétracorde conjoint, il 
n'a pu le faire autrement que l'auteur du second nome delphique, c'est-à- 
dire pour effectuer une modulation transitoire à la quarte aiguë. Quant à 
l'échelle principale des nomes de Terpandre, ce ne pouvait être que celle 
dont il va être question. 

Venons au problème 7, en laissant momentanément de côté le § 2, 
interpolation manifeste, et en écartant tout à fait le § 5, réflexion oiseuse 
et insipide d'un grammairien de date récente. 

IX. Dans cette seconde interprétation du problème, il ne s'agit plus 
d'une modification de la suite des intervalles, mais d'un simple raccour- 
cissement de l'échelle-type, de la réduction pratique de Voctocorde disjoint à 
une étendue de double-quarte ou septième, résultat obtenu par la suppression de 
la niU, réplique aiguë de Vhypate. Ici Aristote n'a pas en vue la division 
enharmonique de l'octave, mais la succession diatonique*. 

CE) -•- * a 



(Note \ Psrsn. Tritt. Psrsmèse. Mèse. Llchtnoe. Parhyp. Hyp. 

supprimée/ 

Aux yeux des musiciens érudits contemporains d'Aristote, c'était là 
l'échelle primitive du chant citharodique, antérieurement même à Ter- 
pandre. En effet elle est aussi ancienne que le mode dorien lui-même, 

1 La tuppresaion de la nète dans l'octocorde enharmonique mettrait les deux son» 
extrêmes de l'heptacorde à distance de sixte mineure (16 diésis) et non pas de double- 
quarte (ao diésis). Voir le tableau p. 17a. 

«4 
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dont elle indique la marche mélodique et la cadence finale. « Ceux qui se 
« sont occupés d'histoire musicale », dit Aristoxène (Plut. De Mus. c. 28), 
c attribuent à Terpandre l'introduction de la nète dorienne, son que ses 
c devanciers n'employaient pas dans leurs cantilènes. » 

X. Aristote justifie la suppression de la nète des disjointes par la 
propriété acoustique qu'a la corde inférieure d'une octave de faire entendre 
elle-même le son complémentaire à l'aigu (ci-dessus, pp. 153-154, 
157, etc.), en sorte que l'hypate peut remplacer la nète absente, tandis 
que la nète ne saurait tenir la place de l'hypate. Il est certain que la 
pratique universelle justifie de tout point ce principe. Parmi les mélodies 
doriennes qui nous sont parvenues en notation grecque, les deux nomes 
delphiques seuls atteignent la nète. Les hymnes du temps de l'empire 
romain restent en-deçà de cette limite 1 . D'autre part les chants vraiment 
populaires, quelle que soit l'époque ou la nation à laquelle ils appar- 
tiennent, montent très rarement jusqu'à l'octave de leur son final. 

XL II nous reste à parler du § 2, annotation d'un lecteur qui connaissait 
les fragments musicaux de PhilolaUs, soit directement, soit par les écrits 
de Nicomaque. L'interpolateur met en avant une seconde forme du 
système disjoint réduit à sept sons : Theptacorde pratique de l'ancienne 
école pythagoricienne, caractérisé par l'élimination de la trite (voir 
ci-dessus p. 103). 



E 



Nète. Paranète. Pârunète. Mètt. Lkhanot. Parb. Hypate. 

La disparition du sixième degré ascendant de l'octave dorienne laisse 
intact le corps de Vharmonie, c'est-à-dire les cinq accords constitutifs de 
l'échelle-type (pp. 145-146). Une pareille succession mélodique comprise 
dans le nombre sacré de sept sons devait être un objet de vénération pour 
les musiciens pythagorisants. On en faisait également remonter l'origine 
jusqu'à Terpandre, le premier citharède des temps historiques (Voir le 
problème suivant). 

1 II en cat de même de toutes les cantilènes doriennes (au nombre d'à peu près 80) 
faisant partie de l'antiphonaire romain. Mélop. ant. % p. 345 et suiv. 

2 L'élimination de la MU se combinait avec celles de la lichanos et de la nèie dans 
la mélodie principale des synaulies d'Olympe, composées en style spondaîque. L'octo- 
corde s'y trouvait conséquent! ment réduit à un pentacorde : 

.... re •.... si ... la ».*•••• ta • mi 
Voir ci-après l'explication du problème i6 b (B 111 )* 
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PROBLÈME 32 (C m ). 

Thèse : Les consonances de quinte et de quarte sont dénommées d'après le 
nombre de degrés mélodiques qu'elles parcourent , dia-pente 9 dia-tessaron ; 
mais V octave s 9 appelle dia~pason 9 c qui passe par tous les degrés. » 

I. La réponse ne peut provenir d'Aristote, ni directement, ni par 
l'intermédiaire d'un de ses disciples, car la doctrine historique sur 
laquelle elle s'appuie est diamétralement opposée à celle qui sert de base 
aux deux problèmes antérieurs. Là nous avons vu les diverses combinai- 
sons de rheptacorde procédant de l'octocorde-type par le retranchement 
d'un de ses degrés; ici l'échelle de sept sons est donnée pour la forme 
primordiale du système musical, et l'octave décomposée en huit degrés 
ne représente qu'un développement postérieur de l'heptacorde pythagori- 
cien que nous venons de transcrire en dernier lieu. En effet, d'après 
fauteur inconnu de cette réponse, les créateurs de la terminologie musi- 
cale auraient laissé de côté le terme di-ocio et pris celui de dia-pason, 
« parce que de leur temps l'octave ne comptait encore que sept degrés. » 
Mais sans discuter cette dernière assertion, on ne voit pas en quoi le 
terme dia-pason eût désigné plus convenablement une succession de sept 
qu'une succession de huit sons. Et Ton comprend plus malaisément 
encore pourquoi l'expression c par tous les degrés » eût été moins apte 
à désigner une octave pourvue de ses huit échelons qu'une octave dont 
un des degrés est éliminé. 

Remarquons au surplus que l'explication de l'interpolateur se réfute par 
elle-même. Dans l'octave heptacorde qu'elle a en vue, le quinte mi s - la 2 
contient quatre degrés seulement, et la quarte ré % - la % n'en contient que 
trois. Les deux intervalles ont-ils cessé pour cela d'être appelés c par 
cinq » et c par quatre ? » 

IL Tout cela est absurde et inintelligible. En définitive le texte inter- 
polé ne répond nullement à la question posée par Aristote. Il a tout l'air 
d'y avoir été adapté après coup et ne s'y rattache que d'une manière 
factice. C'est une petite glose historique destinée à élucider une notice 
aristoxénienne reproduite à la page précédente : c Terpandre introduisit 
« l'usage de la nète dorienne » (c'est-à-dire du degré le plus aigu de l'oc- 
< tave de ce nom), son inusité chez ses prédécesseurs ». Notre scholiaste 
se propose de montrer comment le citharède lesbien a pu, sans dépasser 
le nombre de sept cordes, étendre le parcours de sa lyre jusqu'à l'octave. 
« Pour acquérir la nète (mi), dont ses devanciers étaient privés », dit-il, 
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t Terpandre a commencé par supprimer la tri te (ut) 1 ». Voici donc 
comment l'auteur de la réponse apocryphe a conçu cette première exten- 
sion du système musical : 



Heptacorde-septième avant Terpandre 
(ci-dcssua p. i8i,IX). 



— ré 3 Paranète. 



Heptacorde-octave de Terpandre 
(ci-dessus p. x8a). 
pmi 3 Nète. 



t: 

9 

0> 



ut 3 Trite. 

8i a Paramèse. 



o «rt 

«J ° 

•S -2 

i: u 

H 



» 



r 

et 
s 



Mèsb. 



sois Lichanos. 

fa a Parhypate. 

L.mi a Hypate. 



o 
o 



H 



ré, Paranète. 



— si a Paramèse. 

Ton diajonctif. 

r"la 2 MÈSB. 

sol a • • . . . Lichanos. 

fa* Parhypate. 

_mi a Hypate. 



III. Heureusement il n'est pas difficile de reconstituer, dans sa teneur 
essentielle, la véritable solution du problème 32, grâce aux nombreux 
passages aristotéliciens où il est question des propriétés de l'octave. Si la 
réponse authentique du Stagirite revenait au jour, elle ne pourrait guère 
différer de celle que Ptolémée formule au début du III e livre de son 
traité : c L'octave a le pouvoir de contenir toute idée mélodique. C'est 
c pourquoi on l'appelle dia-pason, et non pas, d'après le nombre de ses 
c degrés, di-octo, à l'instar de dia-pente et dia-tessaron ». Par lui-même, 
au reste, le mot dia-pason a la valeur d'une définition explicite. En effet 
l'intervalle d'octave clôt la série des sons que l'impression auditive tient 
pour réellement différents. Tous les sons qui dépassent l'octave sont déjà 
contenus virtuellement en elle. Aussi la signification du terme antique 
est-elle complètement indépendante du nombre des degrés par lesquels 
l'intervalle d'octave se trouve être momentanément décomposé. 

1 L'écrivain donne ici aux noms des degrés la signification qu'ils ont dans l'échelle 
ordinaire, l'octocorde-type. Cela est de toute évidence pour la nète, et dès lors la chose 
ne peut faire doute pour la trite. Dans le § 2 de la traduction française du problème 32 
(ci-dessus p. 33) on écrira conséquemment • trite < des disjointes > • ou, ce qui revient 
au même, l'on supprimera après nète et trite tous les mots ajoutés entre crochets. 
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PROBLÈMES 44 et 25 (C 1V ). 
Thèse : Le son appelé mise est le terme moyen de Véchcllc-iypc. 

I. Les deux textes concordent, sauf que le problème 25 présente une 
version tronquée. La partie de la réponse qui leur est commune explique 
l'origine historique du terme mise. L'explication ne soulève aucun doute. 
Personne n'ignore que le? épithètes féminines mise, nète 9 hypate, etc., 
n'étaient primitivement que les dénominations des cordes de la lyre hellé- 
nique (ci-dessus p. 92, note 6). De même que les expressions analogues 
dont se servent nos instrumentistes (chanterelle, 3 corde $ bourdon $ etc.),elles 
indiquaient simplement la situation des cordes sur l'instrument, les sons 
et intervalles étant variables dans une certaine mesure. Sur la lyre 
dorienne à sept cordes, l'instrument usuel 1 , la mise était réellement 
la corde médiane, la quatrième en montant comme en descendant. Quel 
que fût le mode d'accord, elle sonnait invariablement la quarte aiguë de la 
corde la plus grave. 

II. Voici, d'après les traditions pythagoriciennes, les trois manières 
dont les citharèdes des temps anciens accordaient leur lyre heptacorde, 
en chantant les nomes apolliniques en mode dorien : 

Heptacorde Heptacorde Heptacorde 

pféterpandrlen terpandrlea conjoint 

(d-deuot p. 181, IX). (p. 18a). (p. 178). 

ire corde : Nète. ...... ré mi ré 

2« corde : ParanèU ut ré ut 

3e corde : TriU ou Paramhe . . s itf sî fa ait? 

4« corde : Mise la 

5« corde : Lichanos sol 

6« corde : ParhypaU fa 

7« corde : HypaU mi 

III. Lorsqu'on jeta les bases d'une théorie et d'une nomenclature musi- 
cales, les noms des cordes furent utilisés pour exprimer la dynamis des 
sons, la hauteur relative de chacun des degrés de l'octave-type. La nète, 
par exemple, qui pour les. ci tharistes était tout uniment la chanterelle, la 
corde la plus aiguë de leur instrument, fut désormais pour les théoriciens 
et les écrivains musicaux l'octave de l'hypate, la quinte de la mèse, la 
quarte de la paramèse. Les expressions synonymes paramise et trite furent 
utilisées pour désigner deux sons distincts, placés respectivement un ton 
et une tierce mineure à l'aigu de la mise. Mais dans le langage technique 

1 • Or, détache du clou Wphorminx dorienne i... Pind. 01. I, v. 25. 
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des instrumentistes, ces dénominations n'en gardèrent pas moins leur 
acception primitive, en sorte que» dès le commencement, il se produisit 
des divergences fréquentes entre les deux nomenclatures lorsque l'exécu- 
tant se servait d'un instrument à sept cordes. Donnons pour exemple 
l'échelle de l'heptacorde préterpandrien qui fait l'objet du problème 7 
{ci-dessus p. 181). 

Itou» dei cordes « NèU. Fartnètê. Tritê on Ptrâmiu. M eu. Lickéutot. Parhypots. HypaU. 



"rerieUem^de: p * raDèt *- Trito - PtfamèM. Met* Lieh»ot. Ptrhypftte. Hypata. 

A la fin du II e siècle de l'ère chrétienne le savant alexandrin Ptolémée a 
pris l'usage instrumental pour base de sa nomenclature thitique ou de 
Position (ovoftauria, xoctoL ôétriv), mode de désignation dont nous aurons à 
nous occuper dans l'explication du problème 20. 

IV. La réponse du problème 44 s'attache à justifier, au point de vue 
théorique, l'emploi du terme mèse dans l'échelle octocorde qui, naturelle- 
ment, n'a pas d'échelon strictement médian 1 . On ne peut douter que ce 
texte développé ne provienne d'Aristote lui-même. La notion de c milieu » 
ou de c terme moyen », définie dans les § 3 et 4, est éclaircie par ce 
passage de la Physique (VIII, 8) : c Le milieu appartient aux deux 
« extrêmes et se rapporte à chacun d'eux... Il est un, quant au nombre, 
< mais virtuellement double, c'est-à-dire commencement et fin : commen- 
c cernent de ce qui vient après, fin de ce qui a précédé. » 

1 Sur les lyres grecques à neuf et à onze cordes la mèse avait également an même 
nombre de cordes au-dessus et au-dessous d'elle. 



,YRB BNNBACORDB. 


Lyre hbhdbcacordb. 


x™ Nète. 


x" Nète. 


2« Paranète. 


3 e Paranète, 


3« Trite. 


y Trite. 


4« Paramèse. 


4« Paramèse. 




5« Synemminè» 


56 Mèse. 


6« Mesb. 


6 e Lichanoa. 


7« Lichanos diatonique, 




8« Chromatikè. 


7» Parhypate. 


9* Parhypate. 


8* Hypate. 


10. Hypate. 


9 e Hyperhypate. 


zi. Hyperhypate. 



Voir Mus. de Fant*, t. II, p. 259 et auiv. Dans l'échelle heptacorde {saptaka) des musi- 
ciens de l'Inde brahmanique, le 4 e son s'appelle madkyama, équivalent exact du grec 

Mirrj. 
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V. La qualification de « son moyen » convient évidemment à la mèse, 
trait d'union entre la nète et l'hypate, point d'arrêt de la succession 
mélodique, descendante ou ascendante. La mèse marque le terme de la 
région aiguë de l'échelle et le point de départ de la région grave. A vrai 
dire, la qualité de son médiateur de l'octocorde dorien appartient aussi 
légitimement à la par amis e y quinte aiguë de l'hypate 1 . Mais il est à 
remarquer que dans la forme secondaire de l'échelle-type, Theptacorde 
conjoint, la paramèse disparaît, absorbée par la mèse (ci-dessus p. 178). 
Celle-ci acquérait une importance prépondérante par sa position au point 
de bifurcation de la double voie mélodique s* ouvrant vers le haut, et à 
l'entrée de la voie unique descendant vers l'hypate. 
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VI. Aux yeux des Anciens la mèse est Vhégémon, le son directeur du 
mouvement mélodique (p. 175) et la cheville ouvrière de la modulation. 
« Lorsque » dit Ptolémée, c le mélos, étant monté jusqu'à la mèse, ne 
€ procède pas, comme d'habitude, au tétracorde disjoint, faisant quinte 
€ avec le tétracorde inférieur, mais que, suivant un autre chemin, il se 
t resserre dans le tétracorde conjoint, de manière à produire avec les sons 
c au-dessous de la mèse, non pas la quinte, mais la quarte (voir l'exemple 
c précédent), alors il se produit dans la sensation un changement et une 
« surprise à cause de l'inattendu 2 . » De plus la mèse constitue pour le sens 
musical c un principe de connaissance » (à/J%^) 3 . « Par la mèse », dit le 
Pseudo-Euclide (p. 19), c on reconnaît la hauteur et le rang de tous les 
« autres sons du système; le rapport de chacun d'eux au son central se 
«manifeste clairement. » 

1 Les cadences intérieures des cantilènes doriennes du diatonique pur ont lieu plus 
souvent 'sur la parâmes* que sur la ntise {Mil. ant. f p. 40 et suiv.). Voir ci-après l'expli- 
cation du probl. 80 (C YI ). 

2 Cf. MU. atU n p. 54» Af *s. de Vant. 9 1. 1, p. 347, note 1. 

& La Métaphysique d'Aristote (1. IV, p. 1x2) attribue au mot ipx^i unc f°°l c de signi- 
fications : • commencement, point de départ; élément essentiel, distinctif; cause, 
« origine; élément dirigeant; prémisses, base, » etc. 
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PROBLÈME 36 (C v ). 

Thèse : Lorsque sur la lyre ou la cithare la mise se désaccorde, toutes les 

autres cordes sonnent faux. 

I. Tandis que le problème 44, de contenu exclusivement théorique, 
nous a montré dans la mise l'élément médiateur et cohésif de la succession 
mélodique, le problème actuel, nous transportant sur le terrain de la 
pratique musicale, signale la mise, quatrième degré ascendant de l'octave- 
type, comme la génératrice quotidienne de l'échelle musicale sur la lyre 
et la cithare des Grecs. N'oublions pas, en effet, que chaque jour, avant de 
faire usage de son instrument, le joueur de lyre ou de cithare, de même 
que nos harpistes, avait à reconstituer l'échelle des sons, sans autres 
guides que son sentiment musical et son habitude 1 . 

II. Ainsi que nous l'indique ici Aristote, la mise était pour les instru- 
mentistes antiques le premier chaînon de la chaîne de consonances qui 
relie entre eux tous les sons musicaux; l'intonation donnée à la mèse 
déterminait le degré d'acuité des sons restants de l'échelle (§ 2). Ce fait, 
mentionné par plusieurs écrivains, est explicitement confirmé par un 
passage de Dion Chrysostome : c Après avoir fixé l'intonation de la corde 
c mèse sur la lyre, on règle sur ce son la tension des autres cordes, 
« lesquelles, sans cela, n'exhiberaient pas une succession régulière d'inter- 
« valles*. » L'origine du procédé s'explique aisément si l'on se rappelle 
que les instruments à cordes étaient surtout destinés à accompagner le 
chant à voix seule. La mise occupant dans f échelle-type le centre du 
parcours mélodique, le chanteur s'accompagnant de la lyre dorienne 
fixait la hauteur de sa c corde moyenne » en prenant l'unisson de la note 
la plus aisée et la plus sonore de sa voix. 

III. Après avoir ainsi déterminé à son gré l'intonation du degré 
central de l'échelle (nous le désignerons comme d'habitude par la 2 ), 
le citharède obtenait les trois autres sons stables, complétant le corps 



t Cette simple observation suffit à dévoiler l'erreur des savants qui semblent croire à 
la possibilité d'une intervention du calcul acoustique dans la détermination pratique 
des intervalles de l'échelle grecque. De tout temps le rôle de la science spéculative a 
consisté à expliquer d'une manière rationnelle les opérations intuitives des artistes, mais 
nullement à régenter l'art. 

» Or. 67, de Gloria. 



Digitized by 



Google 



COMMENTAIRE MUSICAL (C). 189 

de F harmonie (pp. 145-146), à l'aide d'une combinaison des trois 
consonances primitives. 

^ et — =_, 
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Puis, reprenant à nouveau la corde tnèse, il trouvait les sons intermédiaires 
des deux tétracordes diatoniques par la suivante progression de quartes 
et de quintes (p. 102, § XIII). 
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Cette méthode d'accordage, si elle est mise en œuvre par un musicien 
doué d'une oreille juste» produira infailliblement, entre la mise et les 
autres degrés de l'échelle, des consonances de quinte et de quarte, ainsi 
que des diaphonies de tierce majeure, de tierce mineure et de ton, toutes 
entièrement conformes aux rapports pythagoriques. 











Quinte 3 : t 














Quarte 4 : 3 
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Tierce min. 3* : 37 


Tierce mej. 81 1 64 
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IV. Lorsque l'exécutant voulait introduire l'élément chromatique dans 
sa cantilène, il se contentait d'abaisser la lichanos diatonique (sol t ) d'un 
demi-ton, en accordant cette corde à la quarte grave de la patamèse 
(donc au/<ifl a ), ce qui mettait l'intonation chromatique en diaphonie de 
tierce mineure avec la mise. 



r 



Quarte 4 1 J 



7CB ~ » — 

gg ~ — 



3s=fe= 



^8 



Tierce min. 3a : 17 I 
Tierce maj. 81: 64 



Quarte 4 : 3 



On sait aujourd'hui que, des deux tétracordes de l'octave-type, un seul, 
dans la pratique de la mélopée, recevait l'inflexion chromatique : celui 
qui avait la mise pour degré supérieur. Cette particularité, que je ne 
pouvais énoncer en 1875 que sous forme d'hypothèse, est aujourd'hui 
démontrée par les mélodies antiques découvertes depuis dix ans '• 



Mêlop. ant., p. 464. 
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V. Les échelles diatoniques et chromatiques dont tous les degrés 
proviennent, par filiation consonante, d'un son initial, étaient pratiquées 
au temps d'Aristote dans les genres de musique vocale accessibles à des 
exécutants qui n'avaient pas reçu une culture spécialement technique : 
c'est-à-dire dans la chanson de société, le chant choral, lyrique ou drama- 
tique, probablement aussi dans la monodie théâtrale. Il en était autrement 
des grands solos de musique instrumentale et du nome citharodique, 
branches d'art presque uniquement réservées aux virtuoses. Ceux-ci 
semblent avoir dédaigné l'échelle naturelle, pour eux entachée de vul- 
garité. Afin de se conformer aux échelles théoriques enseignées dans 
les écoles et exprimées par la notation (pp. 105, 172), ils s'attachaient à 
produire sur leurs instruments, et à reproduire par la voix, des succes- 
sions mélodiques dans lesquelles les deux derniers sons de la chaîne des 
consonances, la trite et la parhypatc (ut 3 etfa s ), étaient volontairement 
rendues inharmoniques 1 . 

VI. La détermination pratique de ces intonations artificielles était, 
forcément arbitraire. On peut accorder directement, en apparence, le ton 
et le demi-ton, de même qu'on les chante sans intonation intermédiaire; 
en réalité on unit inconsciemment les deux sons de l'intervalle par une 
consonance qui leur est commune 2 . Mais aucune opération de ce genre ne 
permet de trouver des sons dénués de toute relation harmonique avec 
les autres sons de l'échelle. Aussi les instrumentistes grecs obtenaient-ils 
les deux degrés abaissés de l'octave par un procédé purement mécanique. 
Après avoir accordé régulièrement leur lyre ou leur cithare, ils relâchaient 
d'une manière sensible la tension de la trite et de la parhypate, de manière 
à produire au bas de chaque tétracorde ce qu'ils appelaient un diêsis, et 
ce qu'un musicien moderne appelerait un tiers de ton ou un demi-ton tris 
serré 3 . L'oreille et le sentiment n'ayant aucun point de repère pour déter- 
miner de pareils intervalles, le relâchement ne pouvait s'opérer qu'au 
hasard, par des tâtonnements répétés, par la comparaison alternative de 

1 Les habitudes graphiques exercent sur l'esprit humain une tyrannie réelle; la 
superstition du signe écrit a sévi de tout temps et continue à sévir de nos jours dans 
la langue musicale comme dans le langage parlé. De même que le lecteur tend i 
subordonner sa prononciation à l'orthographe, de même le chanteur ou l'instrumentiste 
se croit tenu d'observer les signes de la notation, alors même qu'ils n'ont qu'une valeur 
purement conventionnelle. 

2 Voir ci-après l'explication des problèmes 3 et 4, D v et D VI . 

s Voir ci-dessus p. 169, note 2. — L'intervalle 28 : 27, que les appareils acoustiques 
font entendre aujourd'hui avec une exactitude parfaite, sonne à l'oreille comme un dmi- 
ton trop serré, mais encore tolérable. Il faut se rappeler que la différence entre la tierce 
majeure (4 : 5) et la tierce mineure (5 : 6) n'est que de 24 : 25. 
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la hauteur du son artificiel avec celle des deux degrés voisins. Le résultat 
d'un procédé aussi grossier était inévitablement incertain et changeant. 
Ce qu'on est fondé à conclure des rapports numériques d'Archytas, c'est 
que l'intervalle moyen du tétracorde diatonique (ré 3 — ut 3 et sol a — fa^) 
sonnait à peu près comme celui qu'on entend sur le cor ITaturel entreles 
sons 8 et 7 (notés ut — st'E?), en sorte que la mise avait une tierce dis- 
cordante dans les deux directions : à l'aigu une tierce minime {la. — ut, 6: 7), 
au grave une tierce maxime (la — fa, 9:7). ~" 



Rapport$ approximatifs : 



Tierce minime 7 j 6 



8:7 ^ a8 : «7 



Tierce maxime 9 : 7 



8:7 



.28: «7 



BÊ 



Rapports exacts * 



| Ton 9 : 8 



Quart e 4 : s 



Quinte 3 : a 



Ton 9:8 | 



Quarte 4 « 3 



Rapports approximatifs : 



Tierce maxime 9 : 7 



«43» «24**3 : 27 I 
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Rapports exacts 



VII. En pratique aussi bien qu'en théorie, ces échelles mêlées de 
sons intentionnellement faussés furent considérées par les musiciens de 
l'époque préaristoxénienne comme les formes régulières du genre diato- 
nique et du genre chromatique. Archytas ne paraît pas avoir donné de 
formules numériques correspondant à d'autres variétés des deux genres 
employés dans la musique vocale. Aristote dans les problèmes 3 et 4, 
relatifs à la pratique du chant, met sans aucune restriction la parhypate à 
un diésis de Yhypate. Bien que ce diatonique artificiel des anciennes écoles 
musicales soit à peine mentionné dans les fragments aristoxéniens 1 , il a 
gardé sa situation privilégiée jusque sous l'empire romain; selon Ptolémée 
le diatonique en question était l'échelle commune {Sidrovov xoivov) des 
citharèdes alexandrins au temps de Marc-Aurèle*. 

VIII. De bonne heure surgirent, sous le nom de nuances (%poot,i) 9 
d'autres combinaisons artificielles du tétracorde, beaucoup plus répulsives 
pour notre sentiment musical et fondées sur le relâchement de la plus 

1 Selon la doctrine d'Aristoxène . c'est unjnélange d'enharmonique et de diatonique 
synten. Westphal, Aristoxenus Melik u. Rhythmik, p. 392, n° 6. 
8 Mus. de Vant. t 1. 1 9 p. 3*5 et suiv. 
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haute des cordes mobiles ou de toutes deux. Aristoxène se constitua le 
législateur de cette musique antimusicale. Il entreprit la tâche chimé- 
rique de classer méthodiquement et de déterminer avec exactitude des 
dé viations indéterminables de leur nature 1 . À côté du diatonique naturel 
ou synton f identique au pythagoricien (p. 171), sa théorie admet un 
diatonique mou (81&TOVOV [mûmxqv), produit par rabaissement irrationnel 
des indicatrices (lichanos et paranète). 

| Quarte. I 

Ml ré ut si 

la sS fa MI 

Division aristoxéniwme « 5 diésis " 3 % Total : 10 diésis. 

En chromatique Aristoxène distingue, outre le chromatique vulgaire 
ou synton (p. 171), deux nuances dont il ne parvient à énoncer les inter- 
valles qu en imaginant des moitiés et des tiers de diésis, c'est-à-dire en 
faisant intervenir des huitièmes et des douzièmes de ton». Ces deux 
nuances extravagantes sont : i° le chromatique hêmiole (%p&f^a rj^ioKiOv) y 
résultant d'un abaissement relativement modéré des deux cordes mobiles : 



I Quarte. 1 

Ml Ut$ Ut$ SI 

LA fâ$ fâ§. MI 

Diviiion arittoxéniem» : 7 diésis x */a ~~~ ~ l l l* Total : 10 diésis. 

2 d le chromatique mou (yjwbfAO, (lOÏktWQv) , produit par un abaissement 
plus marqué des deux cordes mobiles : 



I Quarte. | 

MI Ut£ UtQ SI 

LA y«f ÂB MI 

Diviaion ariatoxénianne : 7 z /s diésis X 1/3 î */s Total : XO diésis. 

On ne peut malheureusement douter que les musiciens antiques ne se 
soient consciencieusement appliqués, pendant des siècles, à exécuter ces 
échelles entremêlées de sons discordants 3 . Mais les philosophes idéalistes, 
tout comme le vulgaire, restèrent étrangers à ces aberrations. En sa qualité 
de pythagoricien orthodoxe, Platon ne veut pas entendre parler des sons 
artificiels et, dans un intéressant passage de sa République (VU, p. 530), 

1 c Mes devanciers ne distinguaient pas les nuances (xp oeu) dans chaque genre... Les 
• genres eux-mêmes n'étaient pas déterminés. • ÉUm. harm. (M.) p. 35. 

* Mus. de Fant., 1. 1, p. 331. 

s c Les musiciens de ce temps emploient de préférence les divisions tétracordales 
c contenant des intervalles impairs ou irrationnels. En effet ils relâchent et amollissent 
t toujours les cordes indicatrices, • etc. Aristox. ap. Plut. De Mus., c. 39. 
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il raille les citbarèdes du mal qu'ils se donnent pour découvrir ces 
inflexions incohérentes sur leurs instruments : 

c Sont-ils assez ridicules vraiment, ces gens qui imposent des noms à 
« certains intervalles minuscules et dressent l'oreille comme s'ils épiaient 
« un son venant de la maison voisine : l'un prétendant discerner une 
t résonance intermédiaire qui formerait le plus petit intervalle commen- 
t surable, l'autre hésitant à reconnaître un son pareil, mais tous deux 
c d'accord pour préférer l'oreille à la raison » (c'est-à-dire, la simple 
appréciation auditive de la hauteur des sons mobiles à leur détermination 
rationnelle par la consonance). — c Vous voulez parler de ces gens 

< bonasses qui sont toujours à tirailler leurs cordes et à les mettre à 

< l'épreuve, ne cessant pas de torturer les chevilles d'accord ».... 

IX. Les sarcasmes des philosophes n'eurent pas raison de la routine 
dépravée des musiciens. Non-seulement les citharistes et lyrodes conti- 
nuèrent à cultiver les échelles colorées jusqu'aux derniers jours de l'empire 
romain, cette ivraie se propagea dans tous les pays d'Orient qui ont subi 
l'influence hellénique, témoin la doctrine musicale enseignée par les 
théoriciens arabes, persans et indous 1 . De nos jours même le chant litur- 
gique de l'Église grecque s'obstine encore à cultiver les intervalles 
exharmoniques*. 

D'autre part toutefois il est important de remarquer que le compositeur 
antique, en traduisant son oeuvre par l'écriture musicale, abandonnait ces 
déviations à la libre initiative de l'exécutant. Il les considérait donc uni- 
quement comme des raffinements d'interprétation, des accents renforcés 
en vue de l'expression 3, et non pas comme des conditions essentielles de 
l'idée mélodique; sans cela il serait incompréhensible qu'on n'eût pas 
cherché à les exprimer par l'écriture musicale. Or tout le monde sait que 
dans les documents antiques renfermant des signes musicaux on n'a 
jamais trouvé qu'une seule notation pour le diatonique et une seule nota- 
tion pour le chromatique : encore celle-ci devait-elle servir en même 
temps pour l'enharmonique (voir p. 172). 

X. Avant de terminer ces observations relatives aux échelles des 
instruments à cordes, il nous reste à examiner une dernière question 

1 Les peuples de l'extrême Orient (Chinois, Japonais, Malais, etc.), dont l'échelle 
fondamentale est pentaphone, ont été préservés de la contagion par l'absence de tout 
intervalle de demi-ton dans leur système musical. 

* Bourgault-Ducoudray, Études sur la musique ecclésiastique grecque, Paris, Hachette, 
l8 77» p. a, etc. 

3 Se rappeler le rôle analogue des ornements du chant dans la musique des deux siècles 
passés, et particulièrement l'usage de Yappoggiature non écrite. 
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pratique, qui ne laisse pas de paraître assez embarrassante : « Comment 
« les musiciens hellènes s'y prenaient-ils pour exécuter sur la lyre octo- 
« corde les modulations passagères au tétracorde conjoint? » Pour être à 
même de le faire ils devaient avoir éventuellement sous la main, à la 
place de la paramèse (st'wU)t la trite des conjointes (sib 2 ). Cette intona- 
tion métabolique, que l'instrument ne leur fournissait pas directement, ils 
pouvaient se la procurer sans difficulté, et à chaque moment, en raccour- 
cissant artificiellement la corde mèse (la 7 ) par l'attouchement d'un des 
doigts de la main gauche. Des expériences réitérées m'ont prouvé la 
facilité de l'opération, malgré l'absence de touche sur la lyre et la cithare. 
Il n'y a aucune raison pour refuser aux artistes gréco-romains la connais- 
sance d'un procédé aussi élémentaire. 



PROBLÈME 20 (C VI ). 

I. Depuis longtemps l'attention des musicologues s'est portée sur ce 
texte. Il est en effet très intéressant, bien que, selon nous, il ne contienne 
nullement ce qu'on a cru y découvrir. Son interprétation la plus naturelle 
est d'y voir une amplification du problème 36. Dans les deux réponses la 
$nèse est présentée comme l'élément connectif, le lien (ro avv&/pv, 
6 (rMetr^oç) des sons successifs. Mais le problème précédent n'envisage 
cette qualité qu'au point de vue du parfait accord de la lyre et de la 
cithare, tandis qu'ici on en constate les effets dans la composition des 
mélodies. Il n'y a pas lieu, selon nous, de mettre en doute l'authenticité 
de deux textes qui portent l'empreinte visible des idées et du style d'Aris- 
tote, et dont le vocabulaire musical est entièrement préaristoxénien 1 . Déjà 
plus haut nous avons rencontré un de ces doubles problèmes (p. 177); 
nous en rencontrerons un autre plus loin. , 

II. La réponse du problème 20 assimile la fonction mélodique de la , 
mèse au rôle des deux conjonctions copulatives xcù et rs dans la langue | 
grecque. D'après une doctrine enseignée précédemment (pp. 186-187), la i 
mèse relie entre eux l'aigu et le grave, dans l'octocorde disjoint comme I 
dans Theptacorde conjoint; elle opère la transition entre les deux formes ' 
de l' échelle-type; elle est la clef de la modulation intérieure. Mais ainsi ' 



* Au sujet du mot ttoi^ç qu'Aristote emploie (probl. 20, § 2), comme le vieux Glaucoi 
de Rhegium, dans l'acception de compositeur de musique, voir ci-après le commentaire du 
problème 31 (G"). 



Digitized by 



Google 



1 



COMMENTAIRE MUSICAL (C). 195 

que nous l'apprend ici Aristote, cette fonction connective ne s'exerce pas 
seulement dans l'échelle-type, dans l'octave dorienne; elle s'étend à tout 
le domaine de la mélopée antique. De même qu'il n'existe guère de 
phrase grecque où l'on ne rencontre à chaque pas les particules xoù ou rs y 
de même aucune mélodie antique, quel que fût le mode employé, ne 
s'abstenait de la mèse (§ 2), tandis que chacun des autres degrés de 
l'échelle pouvait en certains cas être laissé de côté. C'était surtout, 
paraît -il, dans les phrases purement instrumentales (xœkn) que la mèse 
revenait le plus souvent 1 . Rien de plus naturel. On accordait la lyre et 
la cithare en partant de la mèse. Or les préludes et les interludes, outre 
qu'ils avaient pour but de mettre et de maintenir le chanteur au ton, 
servaient aussi chez les Anciens, comme parfois chez nous, à contrôler 
la justesse de l'instrument pendant les pauses de la partie vocale 3 . La 
répercussion fréquente de la mèse y était donc tout indiquée. 

III. Au surplus, les doctrines d'Aristote relatives à la prédominance 
de la mèse dans la mélopée hellénique sont confirmées non-seulement par 
les morceaux et fragments antiques conservés dans leur notation propre, 
peu abondants malheureusement, mais aussi par les nombreuses canti- 
lènes que la liturgie chrétienne des premiers siècles nous a transmises 
dans l'antiphonaire romain. Des 15 degrés de l'échelle complète des 
Grecs (le système parfait), le seul qui ne manque dans aucune des 
950 antiennes de l'office antérieures à Guy d'Arezzo est précisément la 
mèse (la t dans la notation non transposée). Pour découvrir la raison de ce 
faitj assez énigmatique au premier abord, il suffit de juxtaposer les sept 
échelles d'octave correspondant aux sept modes de la théorie grecque. 
Un simple coup d'œil jeté sur le tableau suivant fera voir qu aucun son 



1 Tous les manuscrits et toutes les éditions ont le mot xaAô/y, ce qui met dans la 
bouche d'Aristote une véritable ineptie. Personne ne peut raisonnablement supposer 
que l'emploi fréquent de la mèse fût pour le grand philosophe un critérium suffisant de 

• beauté musicale. • A ce compte-là les compositeurs antiques auraient possédé une 
recette infaillible pour confectionner de belles mélodies. Notre leçon a pour le moins le 
mérite de donner un sens plausible. En tant que terme musical, le mot xwÀoy, il est 
vrai, ne se rencontre que chez des écrivains de date assez récente. < Le mélos, • dit 
Aristide Quintilien, < est conçu en lui-même (c'est-à-dire sans mélange d'autre élément) 

• dans les échelles et les dessins mélodiques non mesurés; avec le seul rythme dans les 
t pièces et phrases instrumentales (s*) rwv xpovparwv xa) kwAcw), etc. • (Meib., p. 32). 
Cf. Anon. de Bellermann § 68 etc. Vincent, Note des Mss., p. 6, etc. Mais rien ne prouve 
que ce terme technique fût inconnu aux musiciens contemporains d'Aristote. D'ailleurs, 
quand même toute la phrase serait une interpolation de l'époque romaine, ce qui est 
possible, elle n'y perdrait guère de son intérêt. 

* Voir le Dictionnaire de Musique de J. J. Rousseau aux mots prélude et préluder. 
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autre que la mise ne faisait partie du parcours usuel de toutes les échelles 
modales, parcours qui n'atteignait pas l'octave du degré final (p. 182). 
Nous écrivons ce son complémentaire entre parenthèses. 

Mixolyd. Lydienne. Phrygienne* Dorienne. Hypolyd. Hypophryf. Hypodor. 



Nète •."" 

Paranète .... 


i 

a 

9 








• 


• 


• 


(sol) 


(la) 
sol 


Trite 








, 




(fa) 


fa 


fa 


Nète = 










. 


(mi) 


mi 


mi 


mi 


Paranète .... 


i 

i 
■3 








(ré) 


ré 


ré 


ré 


ré 


Trite 






(ut) 


ut 


ut 


ut 


ut 


ut 


Paramèee . . . . 




(si) 


si 


si 


si 


si 


si 


si 


MisB — 


i 


LA 


LA 


LA 


LA 


LA 


LA 


LA 


Licbanos .... 


a 

•> 


80l 


80l 


80l 


sol 


801 


sol 




Parhypate. • . • 
Hypate = 


fa 
mi 


fa 
mi 


fa 
mi 


fa 
mi 


fa 






Licbanos .... 


! 


ré 


ré 


ré 










Parhypate. . . . 
Hypate — 


O 


ut 
si 


ut 













L'apparition fréquente de la mèse dans les mélodies gréco-romaines 
provient donc de la situation centrale de ce degré dans l'échelle complète 
des Anciens, particularité qui fait naturellement de la mèse l'agent 
connectif de toutes les formes mélodiques de l'octave. 

IV. Telle est aujourd'hui notre interprétation du problème 20, la seule, 
selon nous, qui s'accorde avec les doctrines d 'A ris tôt e concernant la 
mèse, et avec les restes de l'art pratique des Anciens. Tout autre est le 
système d'explication de Westphal 1 , au principe duquel se sont ralliés 
tacitement les musicologues de notre époque. Comme j'avais moi-même 
adopté ce système, en grande partie du moins, à l'époque où j'écrivis 
mon Histoire de la musique de Yantiquiti % je me vois tenu d'exposer les 
motifs qui plus tard me l'ont fait abandonner totalement. 

La thèse de Westphal se résume dans les trois points suivants : 

a) Le son qui dans toute mélodie se répète le plus souvent est celui que 
les modernes appellent la tonique. 

b) Le problème 20 nous apprend donc que dans la musique grecque la 
fonction de tonique était dévolue à la mise, au quatrième degré au-dessus 
de Yhypate, son terminatif de l'échelle-type. 

« Griechische Harmonik h. Mclopotic % 3 e éd. (Leipzig, Teubner, 1886), p. 149 et suiv. 
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c) D'autre part les anciens Hellènes connaissaient, outre l'octave 
dorienne, six échelles d'octave ou harmonies pourvues chacune de sa 
tonique propre. La mèse dont parle le problème 20 n'est pas seulement 
le degré qui porte ce nom dans l'échelle-type (la fJt,ê<T7] xarà, Svvaftiv), 
mais encore le quatrième degré ascendant, le cinquième degré descendant 
de chacune des six autres échelles d'octave, l'échelon que Ptolémée 
appelle la mise thétique ou de position ({Â,é<T7] mrà ôétriv). 

Octave mizolydienne. Octave lydienne. Octave phrygienne. 

w M (♦). M (m.) m- m (f) 

W=^^np3 m===^Ëm JllÉfllgll 

Mèse Hypate Mèse Hyp. Mèse Hyp. 

thètiqae. thétique. ihét. thet. thét. thét. 

Octave dorienne. 

Mèse. Hypatê. 
Octave hypolydienne. Octmve hypophrygienne. Octave bypodorienne. 

, M. M *4. ( * ) . . M m <«>» « . W 



ili^âi] i^g^^j i 



Mè«e 


Hyp. 


Mèee 


Hyp. 


Mèie 


Hyp. 


thét. 


thét. 


thét. 


thét. 


thét. 


thét. 



On voit que la théorie de Westphal suppose une structure uniforme des 
sept échelles modales. La mèse thétique étant dans chacune d'elles la 
tonique et l'hypate thétique le son final, tous les modes ont leur termi- 
naison sur la quarte grave de la tonique, c'est-à-dire sur la dominante 
inférieure 1 . 

V. Relevons, en suivant l'ordre des propositions, les impossibilités de 
cette construction hypothétique. 

a) Déjà le point initial est mal fondé, ce qui suffit à faire crouler l'hypo- 
thèse en entier. Ainsi que le démontre l'analyse musicale des cantilènes 
homophones les plus diverses de provenance et d'époque, le fréquent 
retour d'un son n'implique nullement sa qualité de tonique, de fondamen- 
tale harmonique de la cantilène entière. Dans une mélodie non accom- 
pagnée la tonique n'est autre chose que la résultante harmonique des 
sons successifs entendus précédemment. Souvent elle ne se fait entendre 
qu*à l'extrême fin de la mélodie (pp. 173-176). Il arrive même qu'elle est 
coût à fait absente et qu'elle n'existe que dans notre sentiment, suggérée 
par les sons saillants du dessin mélodique 2 . Que l'on mette un harmoniste 

* Westphal, Geschichte itr alten und mittdalUrlichen Musik, pp. 21-25. 
« Mil. ant., p. 100. 

26 
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de nos jours, totalement ignorant du chant liturgique, en face de cette 
psalmodie du VII e mode de l'Eglise latine : 




Si-cut e rat inprincipi'O et nunc et semper : et in sa-cu-la sa cu-lorum, a- m en. 



il n'hésitera pas un instant à signaler sol comme la fondamentale harmo- 
nique de toute la mélodie, bien que ce son n'y apparaisse pas une 
seule fois. En réalité le degré le plus fréquent de l'échelle modale est 
ordinairement le cinquième au-dessus de la tonique, celui que la théorie 
moderne désigne sous le nom de dominante. 

b) La seconde proposition est formellement contredite par la division 
aristoxénienne de l'octave dorienne, qui indique comme degrés prépondé- 
rants du mode, non pas la mèse et Vhypate, — ce qui ferait de la mèse 
une tonique, et de l'hypate une dominante, — mais Vhypate et la para- 
mèse 1 . De par la théorie, nous sommes donc fondés à voir dans Vhypate 
la fondamentale harmonique, dans la paramèse la dominante de l'octave 
dorienne. A vrai dire, l'analyse musicale des mélodies antiques ne donne 
pas un résultat aussi décisif. Les deux hymnes doriens de l'époque des 
Antonins de même que les chants du III e mode ecclésiastique, composés 
les uns et les autres en diatonique pur, confirment pleinement les données 
de la théorie. En effet les degrés prédominants de l'échelle y sont : en 
premier lieu Vhypate, son terminatif du chant entier; en second lieu la 
paramèse, qui marque les repos partiels à l'aigu; en troisième lieu la licha- 
nos, note très fréquemment rebattue; en quatrième lieu seulement la mèse 2 . 
Mais il n'en est pas tout à fait ainsi dans les deux nomes delphiques, 
lesquels appartiennent à une forme archaïque du mode dorien, l'enharmo- 
nique d'Olympe, caractérisé par l'élimination constante de la lichanos. La 
suppression systématique du degré situé immédiatement au-dessous de la 
mèse donne à celle-ci une plus grande importance mélodique et amène 
par là une modification sensible de Vethos, du caractère harmonique 3 . 
En tant que note d'arrêt et de repos partiel, la mèse prend dans les deux 
chants une place aussi saillante que la paramèse; par moments elle joue 
visiblement le rôle de tonique (voir ci-dessus le i r et le 3 e exemple de 

1 Mél. ant. t § 8, pp. 8-1 1. Cf. Mus. de Vant. % t. I, pp. 112-113. 

* Mél. ant., pp. 40-43, 346 (§ 190), p. 468, II*. 

3 c Les harmonies s'assimilent aux intervalles réitératifs et aux sons qui les limitent; 
c ces intervalles et ces sons aux mouvements de l'âme. • Arist. Quint., p. 95 (Mcib ). 
D'après Aristoxène (Plut. De Mus. c. 11), ce fut l'impression saisissante résultant de 
l'élimination de la lichanos qui porta Olympe à créer son échelle enharmonique. 
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la page 176). Somme toute, l'harmonie nationale des anciens Hellènes ne 
possède pas de tonique stable, à la façon des deux modes de la musique 
européenne; la qualité de fondamentale harmonique y passe souvent de 
VhypaU à la mise. Toutefois Thypate, le son final, a des titres plus nom- 
breux que la mèse à être considérée comme la tonique normale de l'har- 
monie dorienne. 

c) Il y a un anachronisme évident à supposer qu'Aristote, en nommant 
la mèse, ait pu avoir en vue ce que Ptolémée, cinq siècles plus tard, 
appellera la mèse thé tique. Aucun musiciste antérieur à l'illustre géo- 
graphe alexandrin ne fait allusion à une mèse autre que le degré moyen 
de l'échelle-type. La nomenclature thétique, issue de la pratique des 
citharistes (p. 185 et suiv.), et qui consiste à appliquer la série des 
dénominations de l'octocorde dorien à chacune des six autres octaves 
modales, est exclusivement propre à Ptolémée 1 . Pas plus que ses devan- 
ciers, ses successeurs ne s'en sont servis *. Au surplus ce système 
onomastique, tel que le comprenait Westphal, est en complet désaccord 
avec les faits de la pratique que nous sommes actuellement à même de 
contrôler. Moins encore que la mèse de l'échelle-type, la mèse thétique 
joue un rôle analogue à celui de notre tonique dans les restes de l'art 
grec parvenus jusqu'à nous. Outre les cinq chants doriens, nous lisons 
aujourd'hui en notes antiques deux cantilènes hypophrygiennes (à Némé- 
sis, la chanson de Tralles) et trois petits exercices de cithare en mode 
hypodorien 3 . Or le son que toutes ces mélodies font reconnaître pour 
leur fondamentale harmonique n'est pas le quatrième degré ascendant de 
l'octave modale, mais le son inférieur de f octave. En effet les stations et 
demi-repos de la cantilène ont lieu sur la quinte aiguë de la finale mélo- 
dique, ce qui est entièrement conforme à la division aristoxénienne des 
octaves hypophrygienne et hypodorienne (Mél. ant. 9 p. 7). Pour ce qui 
est du mode hypolydien, nous n'en possédons de spécimens que dans 
l'Antiphonaire 4 . Mais nous n'avons besoin d'aucun exemple pour être en 
mesure d'affirmer que les cantilènes de cette espèce n'avaient pas pour 
tonique le quatrième degré ascendant de l'octave de /a, c'est-à-dire si§ 9 
triton du son final. Une échelle bâtie de cette manière ne se rencontre 
pas dans la musique des peuplades les plus sauvages. L'octave fa-fa ne 
comporte qu'une seule et unique division : quinte au grave, quarte à 
l'aigu [Mél. ant. 9 p. 7). 

x Mus. de Vant., t. I, p. 253 et suiv. 

1 11 n'y a pas à tenir compte des compilateurs médiévaux. 

3 Aftf. ant., pp. 43-47. 

4 MM., pp. 94 95, 370-375. 
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VI. Les arguments développés ci-dessus suffisent pleinement à prouver 
que Westphal s'est égaré en croyant découvrir dans le 20 e problème 
d'Aristote le secret de la constitution harmonique des modes grecs. Son 
erreur, — je la partageai longtemps, — était de s'imaginer que dans 
chacune des sept échelles d'octave le caractère de fondamentale harmo- 
nique restait immuablement attaché à un seul et même degré, comme il 
l'est dans les deux gammes modales des Européens modernes. Un tel 
préjugé était parfaitement excusable à une époque où l'analyse des mélo- 
dies antiques ne pouvait donner aucun résultat décisif, par suite de leur 
petit nombre et de leur date peu reculée. Mais depuis que nous avons été 
à même de comparer entre elles des cantilènes antiques composées à 
quatre siècles de distance, il nous a été facile de voir que la subordination 
de tous les degrés de l'échelle à un son fondamental n'est pas aussi 
étroite chez les Anciens que chez nous. En effet l'examen comparatif des 
quatre chants doriens nous a démontré que Yhypate était apte à paraître 
en deux qualités à la terminaison de la phrase mélodique : comme tonique 
ou comme dominante 1 . 

Au reste ce fait n'a pas lieu de nous surprendre. L'étude historique de 
notre art occidental nous apprend que l'unité de tonique dans les échelles 
est une conquête relativement récente, fruit de la fusion des nombreux 
modes de la musique homophone, de leur réduction à un majeur et un 
mineur uniques. Ce qui peut nous étonner davantage c'est que la forme 
d'art spéciale au monde chrétien, le chant polyphone, ait mis plus de 
temps à s'assimiler le principe d'unité que la mélodie non harmonisée. 
Dès le XIII e siècle le majeur moderne est régulièrement mis en pratique 
dans les ariettes du poète-musicien Adan de le Haie, tandis que l'harmo- 
nisation rationnelle de la gamme majeure ne fut pas découverte avant la 
création de la monodie dramatique (vers 1600); les œuvres polyphoniques 
des maîtres du XVI e siècle ont rarement une tonique déterminée. Ajou- 
tons enfin que la première exposition du nouveau système harmonique 
des Européens ne remonte pas au-delà de Rameau, dont le célèbre traité 
théorique parut en 1722. 

1 L'analyse des cantilènes doricnnes de l'antiphonaire romain donne un résultat 
semblable; la psalmodie du IV e mode, thème du sublime chant Te Deum laudamus, 
a plutôt la pour tonique que mi. Voir Mil. ant., pp. 348-349. 
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SECTION D. 

INTRODUCTION. 

L'exécution vocale. 

I. Les sons musicaux que peut émettre la voix humaine sont suscep- 
tibles d'une diversité considérable, quant à la hauteur. Ils embrassent une 
échelle de près de quatre octaves (de mib, à ut 5 au diapason actuel). 
Toutefois, depuis que l'être humain est parvenu à moduler de tels sons, 
jamais une voix masculine ou féminine n'a pu parcourir une aussi grande 
étendue; pour mener cette tâche à bout il faut le concours des deux 
sexes. Chez l'homme adulte le larynx est d'un tiers plus grand que chez 
la femme, et les intonations sont plus basses d'une octave. Le domaine 
vocal de chacun des sexes est de deux octaves et demie. 



Voix de femme i 



$ 



b< 



•<s>- 



Voiz d'homme « 



il=P™s§i=iHl 



-*; 



Dans l'enfance le larynx masculin n'a pas acquis son plein développement 
et les deux sexes ont la voix aiguë. Lorsque arrive l'âge de puberté pour 
les jeunes garçons, l'appareil phonique prend en peu de temps son 
volume définitif et se met au diapason de la voix des adultes. 

II. Les chanteurs, hommes ou femmes, capables de parcourir d'un 
bout à l'autre une échelle de deux octaves et demie doivent être rangés 
parmi les phénomènes. Ceux qui disposent d'une étendue de deux octaves 
pleines sont déjà à l'état d'exceptions. Quant aux individus dont l'organe 
vocal n'a pas été développé et assoupli par un exercice quotidien, ils ne 
possèdent en général, comme parcours naturel de la voix, qu'un intervalle 
d'octave; de plus, à l'aigu deux ou trois notes émises avec quelque effort; 
au grave un même nombre de sons faiblement timbrés. Chez la très 
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grande majorité des hommes et des femmes, dans les pays du centre de 
l'Europe, cette octave essentielle peut être fixée approximativement entre 
les sons ri et ri. Elle comprend les bonnes notes de la voix du baryton 
chez les hommes, de la voix de mezzo-sopratto chez les femmes et les 
jeunes garçons 1 . Ce sont là les deux genres moyens de voix, propres 
à l'un et à l'autre sexe. Leur octave normalement sonore est accessible 
à toute personne pourvue d'un larynx sain. 

-f— =— — =_ ^^^ r^fr=t;«r=;= 



Étendue naturelle du 
Mtxxo-soprano : 



—-j—g,-- — 



Êtendne naturelle du 



Baryton, S2 m _■!}?■" 



III. Pour chacun des deux sexes on distingue en outre deux genres de 
voix plus caractérisés, dépassant la voix moyenne d'une tierce mineure 
à peu près, l'un à l'aigu, l'autre au grave. La voix aiguë des femmes et 
des enfants est le soprano ou dessus, la voix grave le contralto. Chez les 
hommes la voix aiguë s'appelle le ténor, la voix grave la basse. Les quatre 
genres de voix réunis forment le chœur ordinaire du chant polyphone des 
Européens modernes. 



Soprano, 



l 



■g-g— «_fr-gj^. 
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Contralto, jo T 
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Ténor. 



Boue. 



Il 
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IV. La musique vocale des Grecs ne mettait guère en œuvre que les 
voix masculines. Chez les Athéniens les femmes ne prenaient aucune part 
à des exécutions musicales qui avaient lieu en public. Par contre des 
chœurs d'enfants fonctionnaient régulièrement aux fêtes dionysiaques, où 
ils figuraient à côté des chœurs d'hommes (p. 147, II). 

1 Le parcours naturel d'une voix quelconque, abstraction faite de ce que l'art et 
l'exercice peuvent y ajouter, est désigné aujourd'hui généralement par le terme italien 
tessitura (littéralement tissu, contexte), partie essentielle de l'étendue vocale. 
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V. Les musicistes antiques s'occupent exclusivement des voix mascu- 
lines qu'ils classent, comme les modernes, en trois types différenciés 
par la hauteur générale du parcours vocal et appelés : i° voix mésoïde 
(baryton), accessible à la masse des individus; 2° voix nêtoïde (ténor); 
3° voix hypatoïde 1 (basse). 

Le parcours naturel de la voix mésoïde a été fixé dès l'époque de 
Sacadas entre Vhypate et la nete du ton dorien*, sons exprimés par les 
signes *\ et N. La traduction ordinaire des deux notes grecques en notes 
européennes donne fa 29 fa st ce qui met l'octave moyenne des Grecs une 
tierce mineure plus haut que la nôtre. Comme rien ne prouve que le par- 
cours musical de la voix humaine se soit déplacé depuis l'antiquité 3 , on 
en conclut, avec toute apparence de raison, que notre transcription usuelle 
sur la portée traduit les notes grecques un ton et demi plus haut qu'elles ne 
sonnaient en réalité*. 

Connaissant la place assignée à la voix mésoïde dans l'étendue générale 
du système musical des Anciens, nous pouvons déterminer à coup sûr la 
situation du parcours des deux autres genres de voix. Le diapason de la 

1 Cf. Mus. de l'ant., t. I. p. 234 et suiv. 

a La détermination de l'octave commune à toutes les voix d'homme a été le point de 
départ de la nomenclature tonale des Anciens. Voir Mél. ant., p. 17 et suiv., Mus. de 
Vant. t t. I, p. 219 et suiv. 

3 La chose cependant ne doit pas être tenue pour impossible. Il paraît certain que 
dans le Midi de la France la moyenne des voix est plus élevée qu'à Paris. D'autre part 
la Picardie passait autrefois pour le pays des basses-tailles. En Russie les voix qui 
descendent jusqu'à Yuti ne sont pas rares. 

4 J'ai exposé dans la Mélopée antique (p. 384 et suiv.) les raisons qu'il y a de maintenir 
le mode de transcription découvert par Fortlage et Bellermann, malgré la transposition 
mentale qu'il amène. Au reste la question du diapason n'a aucune importance esthé- 
tique. La musique opère ses tffets par des rapports de sons et de durées, et non pas par 
des durées absolues et des s ns absolus. Tous les chefs-d'œuvre de la musique occidentale 
ont été créés à une époque où le diapason variait de pays à pays, de ville à ville, où 
l'on distinguait un ton de chapelle, un ton d'orgue, un ton de théâtre. Nous ne connais- 
sons pas plus exactement le diapason de Bach et de Hândel que celui des compositeurs 
athéniens auteurs des hymnes delphiques. Cela nous empêche-t-il de goûter les sublimes 
beautés de la Passion selon saint Matthieu et du Messie? Le diapason européen a été fixé 
scientifiquement pour la première fois à Paris en 1860. Lorsqu'on le mit en usage à 
l'Opéra (on jouait Guillaume Tell ce jour-là, j'assistais à la représentation), personne 
dans le public ne s'aperçut du changement, bien que toute la partition fût descendue 
d'à peu près un demi-ton. Ce nouveau diapason, qui a reçu l'épithète de normal, n'est 
pas encore aujourd'hui adopté partout, et là où il a été introduit, il ne peut se maintenir 
rigoureusement dans la pratique. Tous les musiciens qui ont quelque expérience de 
l'orchestre savent que la fixité absolue du diapason, de même que la fixité du mouve- 
ment, est une chimère de dilettante. 
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voix nêioide nous est révélé en outre par le ton auquel s'accordait la 
cithare des chanteurs nomîques; il était compris entre Vhypate et la niU 
du ton lydien 1 , le plus aigu des quatre tons primitifs. 

Quant au diapason de la voix hypatoïde, sur lequel nous n'avons pas de 
renseignements directs, nous pouvons le fixer, sans craindre de nous 
tromper, entre Vhypate et la nête du ton hypophrygien, la plus grave des 
échelles tonales à l'époque préaristoxénienne 2 . 

La transcription des trois parcours en notes grecques, accompagnées 
de leur traduction en notes européennes, rendra évidente la concordance 
de la classification des Anciens et de celle des modernes, si l'on tient 
compte de l'écart de tierce mineure signalé plus haut. 



Voix nétoïdo : 



m 



C .a. ± 



r 



N 
.a.±. 



Voix méioïie : 



Bi 



55= 



< 



Voix hypatolde. gZ^fel 



VI. Dans la pratique de la composition musicale chaque genre de voix 
était spécialement affecté à une des trois grandes classes d'oeuvres 
vocales en usage chez les Grecs. Nous avons à cet égard un texte expli- 
cite dans Aristide Quintilien, un passage provenant d'Aristoxène, sinon 
de Damon : « Les styles de la mélopée vocale sont au nombre de trois : le 
c style dithyrambique , le nomique, le tragique. Le style du nome est 
< nêtoïde, le style du dithyrambe est tnêsoïde, le style de la mélopée 
« tragique est hypatoïde 3 . » Ce qui veut dire pour nous : c les monodies 

* Mus. de Vant., t. II, p. 254 et suiv. Voir ci-après l'explication du probl. G 1 (28). 

* Aristox., Elém. harm, (M.)» p. 37. — La doctrine aristoxénienne des régions vocales 
(roitoi fyovvrrf) place la nétoïde un demi-ton plus haut et l'hypatoïde un ton plus bas 
(Mus. de Vant., t. I, p. 238). Mais cette extension arbitraire met un écart évidemment 
trop grand (une septième) entre les deux voix extrêmes. Aristoxène, toujours influencé 
par des préoccupations théoriques, aura voulu établir une relation directe entre l'éten- 
due générale des voix et le système des sept échelles tonales (Mêl. ant., p. 17 et suiv.), 
en atteignant d'un côté Vhypate du ton le plus grave (l'hypodorien), de l'autre côté la nète 
du ton le plus aigu (le mixolydien). 

3 Arist. Quint. (M), pp. 29-30. — Les trois styles sont mentionnés au I er chapitre de 
la Poétique d'Aristote : c Certains genres de composition mettent en œuvre le rythme, 
« la succession mélodique et le mètre. Tels sont le dithyrambe, le nome, la tragédie. » 
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< lyriques sont écrites pour des voix de ténor; les cantilènes chorales 

< s'adaptent à la voix moyenne des hommes (le baryton); les chants de 
« la tragédie sont destinés à des voix de basse ». 

VII. Pour ce qui est du style noraique, les restes de la musique vocale 
des Anciens concordent avec l'étendue normale déterminée ci-dessus. 
Les nomes delphiques du II e siècle avant J. C. f comme les hymnes 
de Mésomède, sont écrits dans l'échelle du ténor 1 . Une pareille con- 
cordance ne se constate pas pour la mélopée du style tragique. Les 
lambeaux du chœur d'Orcste appartiennent, non pas à la voix hypatoïde, à 
l'échelle de la basse, mais à la mésoïde, au baryton. N'est-on pas en droit 
de conclure de là que le style de la mélopée tragique et la voix de basse 
s'appliquaient uniquement aux chants des acteurs, et que la mélopée 
chorale de la tragédie, aussi bien que celle des chants lyriques, était 
comprise dans l'octave moyenne des voix d'homme? C'est la conclusion à 
laquelle j'étais déjà arrivé par le raisonnement, quinze ans avant la décou- 
verte du fragment choral d'Euripide 2 ; aujourd'hui, pouvant l'appuyer sur 
un fait, je la considère comme à peu près certaine. Au surplus il est 
infiniment probable que cette étendue neutre, accessible à la grande 
majorité des voix d'homme, était celle que l'on employait pour noter 
toutes les mélodies vocales non destinées à des chanteurs professionnels. 
De même dans le domaine de la voix féminine l'étendue utilisée pour les 
chœurs d'enfants était celle du tnezzo-soprano 3 . Le choix de la voix 
moyenne s'imposait à la chorale homophone des Hellènes, comme l'usage 
des voix extrêmes de chaque sexe s'est imposé au chœur moderne, qui 
superpose quatre mélodies pour en former un chant unique. 

VIII. C'est la différence des genres de voix qui a donné lieu à la trans- 
position des échelles, aux tons (rôvoi), un des points importants de la 
doctrine musicale des Anciens. 

Transposer une mélodie, c'est changer la hauteur générale des sons 
dont elle se compose, sans modifier en rien leur hauteur relative. 
Cette opération, la voix humaine l'exécute à chaque moment et incon- 
sciemment. Toute personne, musicienne ou non, chantant une mélodie 

1 Au grave de l'octave normale l'étendue des sons accessoires est un peu agrandie. 
La cantilène descend fréquemment à la lichanos des graves; elle atteint même Yhypate 
des graves dans le ton lydien. 

* Mus. de Vant. % t. I, pp. 341-342. 

s Les auloi dits enfantins (œv\o) tfxiSiKoi), qui s'associaient à ce genre de chœurs, 
avaient un diapason plus grave que les auloi parthéniens (Aristot. Hist. anim. t VII, 1); 
ceux-ci accompagnaient les chœurs de jeunes filles (Pollux, IV, 81), genre de musique 
usité seulement en Béotie, che* les compatriotes de Pindare et de Corinne. 

27 
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sans accompagnement, l'accommode d'instinct à retendue de son organe, 
sans avoir à se préoccuper de la transposition qu'elle lui fait subir. C'est 
par les instruments, et surtout par les instruments à vent, que la notion 
de « hauteur absolue » s'est introduite dans la musique 1 . 

IX. Aux temps primitifs le chanteur nomique, s'accompagnant de la 
lyre hellénique ou de la cithare des Asiates, ignorait encore toute conven- 
tion technique en cette matière. Il lui suffisait de régler la tension de 
ses cordes d'après l'acuité de sa voix, et de s'en remettre à son oreille 
pour l'accord de son instrument. Mais lorsque par la suite il s'est agi 
d'associer des chants collectifs aux sons d'un instrument à hauteur fixe, 
tel que Vaulos, les choses n'ont plus pu se passer d'une manière aussi 
simple. Un habile ouvrier a dû préalablement construire des tuyaux d'une 
longueur déterminée et calculée d'après le diapason de la voix mésoïde 
(/* — N). q u î était celui des cantilènes chorales. Ces tuyaux, il a dû les 
munir de trous, forés et espacés de manière à permettre à l'instrumentiste 
d'exécuter les divers types mélodiques du chant choral dans les transposi- 
tions commandées par la hauteur invariable des deux sons extrêmes de 
l'octave régulatrice. Dès lors les échelles transposées ont existé, sinon 
pour les choreutes, à qui il suffisait de régler leur chant sur le ton de 
l'instrument, au moins pour les maîtres de choeur et les aulètes*. Ceux-ci 
enfin, musiciens instruits, ont dû distinguer les diverses transpositions 
par des dénominations spéciales. 

X. L'organisation musicale du chant choral, l'attribution des signes de 
la notation à des sons de hauteur fixe et la désignation technique des plus 
anciennes échelles transposées sont en conséquence trois faits corrélatifs 
et contemporains. C'est le parcours de la voix mésoïde (/* — N) qui a 
servi de point de repère à la nomenclature hellénique des échelles tonales 3 . 
Malheureusement en cette occasion les musiciens du VI e siècle ont été 
amenés, encore une fois, à créer une terminologie à double sens, qui 

1 Cette notion s'est perdue dans le chant de l'Eglise chrétienne, à la suite de la 
suppression de tout élément instrumental. Elle n'a réapparu en Occident qu'au 
XVII e siècle, lors de la création de l'orchestre d'opéra* 

* Aujourd'hui même les choses ne se passent pas autrement dans l'exécution des 
chants homophones de la liturgie catholique. Pour mettre les huit échelles modales à 
portée de toutes les voix, on ramène les huit dominantes à la même hauteur au moyen de 
la transposition (Cf. Mus. de Vant. 9 1. I, p. 222). Mais les chantres n'ont pas à s'occuper 
de l'opération. Lorsqu'il y a accompagnement d'orgue, l'organiste seul est tenu de savoir 
dans quel ton la transposition doit se faire. Si l'on chante sans accompagnement, c'est 
le prêchantre qui effectue les changements en entonnant le début de l'antienne. C'est 
précisément là l'origine de l'antienne. Mil. ant., p. 84. 

s Voir ci-dessus, p. 203, note 2. 
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jusqu'à nos jours a fait de l'étude des échelles antiques un vrai casse-tête 
chinois : ils ont imposé les mêmes noms aux trois types mélodiques employés 
dans l'ancienne chorale lyrique (mode dorien, phrygien, lydien) et aux trois 
transpositions originairement adoptées pour les chanter en chœur 1 (ton dorien, 
phrygien, lydien). Ceux qui se sont occupés de la survivance des modes 
helléniques dans le chant de l'Eglise latine savent quelle confusion irré- 
médiable est sortie de cette idée malencontreuse. 

XI. Pas plus dans cette section des problèmes que dans ses autres 
écrits conservés, Aristote ne s'occupe des échelles transposées ou de la 
hauteur absolue des sons. Ces questions appartiennent à la technique 
pure, et ne peuvent être clairement élucidées sans le secours continuel 
de la notation antique. C est pourquoi nous n'en parlerons pas davantage 
ici, nous réservant de traiter ce sujet dans l'Appendice du présent travail, 
où nous pourrons lui donner le développement nécessaire. 

Les points qui font l'objet des problèmes de cette section sont en 
général d'assez mince importance, et Aristote a traité quelques-uns 
d'entre eux, il faut l'avouer, d'une manière assez superficielle. Toutefois 
les problèmes 22, 19, 3 et 4 nous apportent plus d'un fait intéressant 
relativement à la pratique musicale. 



PROBLÈMES 22 et 45 (D 1 ). 

Thèse : Un choeur composé de chanteurs nombreux garde mieux la mesure 

quun petit chœur. 

I. Sauf l'addition d'une phrase explicative dans la réponse du pro- 
blème 45, les deux textes concordent mot pour mot. 

Au premier abord l'assertion contenue dans l'énoncé semble paradoxale, 
car elle est contredite par l'expérience quotidienne. Tout musicien sait 
qu'à notre époque une masse chorale ou symphonique de 150 exécutants 
atteint plus difficilement une parfaite précision rythmique qu'un chœur ou 

1 En grec le terme correct pour indiquer une échelle modale est appovia; une échelle 
tonale se dit rôvoç. Mais les deux mots sont employés fréquemment l'un pour l'autre, 
même chez les musicistes (sans en excepter Aristoxène). Les seules expressions qui ne 
comportent pas d'équivoque sont les adverbes tiwpurri, <t>pvyicrri f etc. (c'est-à-dire à la 
dorienne, à la phrygienne, etc.) : elles ne peuvent signifier que l'air, le mode, et jamais 
le ton. Voir, comme exemple de l'usage exact des termes grecs, le 8« chapitre de la 
Musique de Plutarque. 
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un orchestre de 50 musiciens. Pour entrer dans la pensée cTAristote nous 
devons nous représenter nettement les multiples différences qui sépa- 
raient, au point de vue de la facture et des conditions d'exécution, les 
œuvres chorales des Anciens de celles des Européens modernes. 

IL Notre art occidental, qui produit ses effets merveilleux par la super- 
position des mélodies, des rythmes et des timbres, est porté, en vertu de 
son principe même, à déployer un grand luxe d'exécutants. Une réunion 
de 150 chanteurs et de 80 instrumentistes n'a rien d'extraordinaire à 
Tépoque actuelle. Tout au contraire l'usage de grandes masses vocales 
n'avait pas de raison d'être dans les chœurs grecs, où jamais on n'enten- 
dait simultanément plus de deux parties, à savoir la mélodie des voix, 
toujours unique, plus une partie d* accompagnement exécutée par un seul 
instrumentiste , quel que fut le nombre des chanteurs 1 . 

Cette dernière circonstance prouve d'une manière péremptoire qu'en 
aucun temps le nombre des choreutes chantants n'a pu être bien consi- 
dérable 2 . Pour les chœurs de théâtre nous avons les chiffres exacts : 
15 hommes dans la tragédie et le drame satyrique, 24 dans la comédie 
ancienne 3 . Dans la chorale lyrique, dont le dithyrambe était à peu près 
l'unique genre resté vivant à l'époque d'Alexandre, la quantité des 
exécutants (chanteurs et danseurs) variait selon l'importance des fêtes 
qu'il s'agissait de célébrer, selon la richesse des villes chargées de 
l'organisation du chœur. Vers la fin du IV e siècle les chœurs cycliques 
ne comptaient pas plus de 35 hommes et souvent n'en avaient que 12, 
voire même sept 4 . Ce qu'Aristote appelle un chœur nombreux était en 
réalité la réunion de vingt-cinq ou trente chanteurs. 

III. Maintenant remémorons-nous le mode d'exécution des chœurs 
lyriques chez les anciens Hellènes. On sait que le chant choral était 

1 Mus. de Vant., t. II, p. 443. Cf. p. 575. Les inscriptions choragiques du IV* siècle, 
qui se rapportent tantôt à des chœurs d'hommes, tantôt à des chœurs d'enfants, 

mentionnent généralement le nom de l'instrumentiste. La formule est constante : 

yltei, «N, a joué de Yaulos •• Voici, dans l'ordre chronologique, les noms d'aulètes — 
quelques-uns très connus — qui figurent sur ces monuments : Pronomos de Thèbes^S^; 
Eudamiscos (365), Alexippos (...), Satyroa de Sicyone (344), Théon (335), Lysimachidès 
d'Épidamne (328), Evios de Chalcis (320), Pantaléon de Sicyone (320). Ce dernier joua 
sa partie d'au/os dans un dithyrambe de Timothée, intitulé Elpênor. Reisch, De musicis 
Grœcorum certaminibus (Vienne, 1885), p. 32 et suiv. 

2 Quand il s'agit de temps très anciens, les mots chœur, choreute, etc. impliquent 
avant tout la danse, et en second lieu seulement le chant. Sans doute les cinquante 
choreutes du dithyrambe primitif ne chantaient pas tous; probablement la moitié 
d'entre eux étaient simplement danseurs. 

3 Daremberg et Saglio, Dict. des antiquités grecques et romaines, au mot Chorus. 

4 Ibid. t au mot Cyclicus chorus. 
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invariablement associé à la danse, c'est-à-dire à des mouvements cor- 
porels réglés par le rythme. L'exécution n'était pas dirigée à la manière 
moderne, où le chef indique les temps de la mesure par des mouvements 
de la main, sans prendre autrement part à l'exécution. Uhêgêmon, 
le directeur, donnait l'impulsion à f ensemble en chantant et en dansant 
avec ses choreutes, lesquels, à son exemple, marquaient les temps forts en 
frappant du pied le sol 1 . La vigueur du rythme devait donc s'accroître en 
proportion du nombre des exécutants, et une rigoureuse précision de la 
mesure pouvait s'obtenir facilement dans un choeur de 35 membres. 

IV. La réponse du problème se comprend dès lors très aisément. 
Dans un choeur nombreux l'individu est dominé par la puissance de la 
collectivité, et la masse entière est amenée à suivre sans résistance 
l'impulsion directrice*. Mais si le groupe choral est très restreint, l'indi- 
vidualité reprendra ses droits, et chacun des membres du groupe aura 
une tendance instinctive à substituer son initiative propre à celle du 
chef. Cette explication, dont tout directeur d'orchestre ou de chœur est à 
même de constater la justesse, suffirait à elle seule à prouver qu'au 
temps de la conquête macédonienne les choreutes étaient des artistes de 
profession 3 , si le fait ne nous était déjà connu par un autre texte aristo- 
télicien, le 15 problème musical (G 111 ). Des chanteurs dépourvus de con- 
naissances techniques, comme étaient ceux qui formaient les chœurs grecs 
à l'époque classique, ne sauraient avoir la moindre velléité de quitter des 
yeux leur guide unique. Une autre observation consignée dans la réponse 
mérite d'être relevée ici : c la cause première du manque d'ensemble dans 
« l'exécution d'une œuvre chorale est la précipitation de l'attaque (§ 2) ». 
Rien de plus vrai, aujourd'hui comme alors. Aussitôt que le chanteur ou 
l'instrumentiste participant à une exécution collective s'en remet à son 
propre sentiment, et se relâche de son attention à suivre le chef, il 
cessera de donner aux sons prolongés leur durée entière, et anticipera 
légèrement sur la mesure après les silences compris dans le rythme. Tout 
ce problème dénote un homme des plus experts en matière de direction 
musicale, et l'on se complaît à l'idée qu'Aristote a dû plus d'une fois 
conduire lui-même l'exécution de quelque chant choral. 

1 M. Emmanuel, De Saltationis disciplina apud Gracos (Paris, 1895), P* 3*> et su ^ v - 

2 Cf. G. Le Bon, Psychologie des foules, 4* éd. Paris, 1899, ch. x. 

3 Le IV* siècle est précisément celui où l'on vit se produire les compagnies d'artistes 
dionysiaques, qui bientôt prirent la place des chœurs organisés d'après la tradition 
nationale, c'est-à-dire par le seul concours des citoyens. Mus. de Vant. 9 t. II, p. 581 
et suiv. — Cf. Daremberg et Saglio, Dict. des ant. gr, et rom., au mot Choregia. 
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PROBLÈME 21 (L 11 ). 

Thèse : Une faute d'intonation se fait plus remarquer dans une voix grave 

que dans une voix aiguë. 

I. Le fait que la demande suppose établi, et dont il s'agit de rechercher 
la cause, n'est pas le résultat d'une constatation expérimentale; il est 
uniquement déduit, par voie de raisonnement, du fameux théorème 
d'Archytas : c L'aigu procède de la vitesse, le grave de la lenteur du 
« mouvement aérien » (p. 99). Aristote a donné un commentaire de ce 
principe d'acoustique au II e livre de son Traité de VAme; là comme ici il 
ne s'écarte pas de la doctrine de ses maîtres pythagoriciens. Il conçoit le 
mouvement producteur du son comme un simple déplacement d'air, qui 
s'opère tantôt en peu de temps, et produit l'aigu, tantôt en plus de temps, 
et produit le grave. De là il conclut logiquement que le son grave doit 
laisser une impression plus forte que l'aigu. La conclusion serait décisive 
si la définition d'Archytas ne renfermait une équivoque que la science 
moderne s'est chargée de dissiper. Ce qui est plus ou moins rapide, ce 
n'est pas le son lui-même, qui se prolonge tant que la cause de l'ébranle- 
ment aérien ne cesse pas d'agir; ce sont les ébranlements partiels et 
réguliers dont le son est la résultante totale. A une période ultérieure de 
son existence, le Stagirite a découvert, en partie, le phénomène des 
vibrations (p. 1 1 1 , § XXII), mais lorsqu'il rédigeait le problème actuel et 
la plupart des autres, ses connaissances en matière d'acoustique ne 
dépassaient pas celles des hommes savants de son temps. Cependant 
ce serait lui faire injure que de supposer qu'il ait attribué une valeur 
pratique à la thèse défendue ici. Un musicien comme lui avait eu mainte 
occasion de remarquer qu'une fausse note ne passe pas plus inaperçue 
dans une voix de ténor que dans une basse. Il est infiniment probable que 
nous nous trouvons de nouveau en présence d'une dissertation purement 
académique, où l'écrivain défend une opinion acceptable pour ses contem- 
porains, tout en la sachant mal fondée. Peut-être Aristote n'at-il eu 
d'autre but, en formulant ce problème imaginaire, que de mettre à 
l'épreuve le sens critique de ses auditeurs ou de provoquer une réfuta- 
tion de sa thèse. Quelques phrases de la réponse du problème suivant 
prouvent qu'il avait pleinement conscience de l'état arriéré des connais- 
sances acoustiques à son époque. 

II. Si ce texte n'a rien à nous apprendre, en revanche il donne lieu à 
quelques observations intéressantes relativement aux termes qualifiant les 
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chanteurs par leur genre de voix. On aura remarqué que, pour dire 
simplement « les ténors, les basses », Aristote a recours à des périphrases 
[oi 0%v oL$0VT6ç, oi fttopvrepov ôLSoVTSç). Des expressions techniques équi- 
valentes aux nôtres ne se rencontrent nulle part chez les écrivains grecs 
ou romains 1 . Les Anciens se contentaient d'indiquer indirectement le 
genre de voix du chanteur en énonçant sa spécialité d'exécutant. En effet 
le VOftœSoç, le chanteur nomique, était ténor; le choreute, le yppcpSoç 
avait la voix moyenne, il était baryton; quant à l'acteur tragique, le 
rpat/yœSoç, si Ton accorde une valeur absolue à la règle précitée 
(p. 204, VI), il devait être doué d'une voix de basse*. Le besoin d'une 
nomenclature plus explicite ne devait guère se faire sentir dans une 
musique ignorant la polyphonie des voix. Car il est à remarquer que la 
classification de nos chanteurs en sopranos, contraltos, ténors et basses a 
son origine dans la structure même de l'œuvre polyphonique. Prenons 
pour exemple le mot ténor, primitivement latin. Il servit d'abord aux 
contrepointistes du moyen âge à désigner celle des parties chorales qui 
renfermait la mélodie essentielle, la « teneur » du morceau de chant. 
Ensuite il fut transporté au genre de voix requis pour l'exécution de la 
partie en question, et finalement il passa de l'organe du chanteur au 
chanteur lui-même. Les autres termes de la série ont été formés d'une 
manière analogue. 



PROBLÈME 37 (D UI ). 

Thèse : L'émission des sons aigus de la voix est difficile. 

I. Ainsi qu'Aristote le constate lui-même en formulant la question, le 
fait qu'elle énonce, vrai jusqu'à la banalité, se trouve en contradiction 
avec une doctrine fréquemment invoquée dans les problèmes acoustiques 3 , 
à savoir que dans la production du son musical la quantité d'air mise en 

1 Cependant le vocabulaire aristotélicien renferme des adjectifs qui désignent d'une 
manière très précise les individus dpués d'une des trois espèces de voix : /HoLpîfyujvoç, qui 
a la voix grave, oÇtywvoç, qui a la voix aiguë, bvtovoç, qui a la voix moyenne. Mais le 
grand philosophe n'emploie ces mots que dans ses écrits zoologiques. Voir particulière- 
ment De Gen. anim. t V, 7. 

* Le théâtre grec n'a jamais eu d'actrices ; c'est là un fait acquis depuis longtemps. 
Malgré tout il est difficile de se faire à l'idée d'une Iphigénie ou d'une Ântigone 
s' exprimant par une voix de basse, parlée ou chantée. Cf. Mus. de Vani. % t. I, p. 341. 

3 Chapitre XI : probl. 16, ar, 34, 40, 62. 
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mouvement est d'autant moindre que le son est plus aigu (ci dessus, 
p. ii2^). Cette opinion erronée suffisait, à la rigueur, pour expliquer le 
diapason élevé de la voix chez les femmes, les enfants, les eunuques, les 
individus faibles ou maladifs, à une époque où la véritable cause du phéno- 
mène (développement insuffisant ou dégénérescence de l'organe) n'était pas 
connue. Mais l'hypothèse antique rendait incompréhensible la difficulté 
qu'éprouve le chanteur lorsqu'il veut atteindre les notes les plus élevées 
de son registre aigu, puisque leur émission n'a précisément lieu que par 
un acte d'énergie. Aristote a clairement vu que la solution du problème 
ne devait pas être demandée à l'acoustique. Il savait que l'organe vocal 
oppose une résistance à la production des sons du registre aigu parce 
qu'il se trouve dans un état momentané de surtension (ix/rafl7$, probl. 3, 
p. 46), terme emprunté au vocabulaire des instruments à cordes. Mais 
faute de connaître le fonctionnement des organes de la voix et la structure 
anatomique du larynx (p. 115, II), il n'avait aucune idée de la manière 
dont s'opère cette « surtension > dans le gosier du chanteur. 

II. Depuis une trentaine d'années il ne subsiste plus guère d'obscurités 
au sujet du mécanisme de la phonation. Il nous suffira d'en donner ici un 
aperçu sommaire 1 . L'appareil de la voix est un système d'anches membra- 
neuses constituées elles-mêmes par deux lames élastiques (les cordes 
vocales) qui laissent entre elles une fente étroite (la glotte), de façon à ce 
que l'air sortant des poumons et s 'échappant, par cette fente, puisse 
produire des vibrations sur les bords qui la limitent. Il est permis de 
comparer, jusqu'à un certain point, les cordes vocales aux anches des 
hautbois et des bassons. 

La hauteur générale (ou diapason) d'une voix et son étendue dépendent 
de la longueur et de la grosseur des cordes vocales. Les lames longues 
rendent un son plus grave que les courtes. Chez l'homme les cordes 
vocales sont d'un tiers plus longues que chez la femme. D'autre part 
celles qui sont épaisses et massives produisent des sons, graves, comme 
les grosses lames de l'harmonium. Dans une voix de basse les cordes 
vocales sont à la fois plus volumineuses et plus longues que chez un ténor. 

Toute voix humaine, chez un sujet normalement constitué, est capable 
d'émettre des sons musicaux dans l'espace d'une octave au moins, de 
deux octaves et demie au plus (p. 201, § II). Dans l'intervalle qui sépare 
les limites extrêmes des sons accessibles à sa voix, le chanteur obtient 
les intonations différentes par les divers degrés de tension donnés à ses 
cordes vocales. Plus la tension est forte et plus le son est élevé. 



j. H. de Meyer, Les organes de la parole, p. 134 et suiv. 
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III* On distingue habituellement dans le parcours de chaque genre de 
voix, trois parties caractérisées par le timbre, trois registres, — le 
médium, — Vaigu, — le grave x , — correspondant respectivement à trois 
états de tension que nous appellerons tension modérée, — surtension, — 
relâchement. Le registre moyen contient la partie essentielle du parcours 
vocal ; à lui seul il occupe un espace aussi grand que les deux autres 
registres réunis. Dans un parcours d'octave le médium occupe les quatre 
degrés du centre; les deux registres extrêmes complètent l'échelle, l'un par 
deux sons au grave, l'autre par deux sons à l'aigu. Voici cette division 
appliquée à l'octave naturelle de chacun des trois genres de voix d'homme. 
Nous transcrivons les trois échelles en nous réglant sur le diapason actuel. 



| Registre aigu. | | R. moyen. | | R. grave. | 

Timor. ^3 : : 



— — Q- -Gh Q 



Baryton. EÇ: 



| R. aigu. | | R. moyen. j | R. grave. | 



| R. aJga. | 1 R. moyen. | | R. grave. | 



-«- 



Boue, m * g ^ 



IV. On voit que dans la nomenclature des registres les expressions 
aigu, médium, grave, n'ont qu'un sens relatif et se rapportent uniquement 
à la série des sons qu'un organe déterminé est capable de faire entendre. 
Chez les chanteurs dont la voix s'est développée par un exercice constant 
et méthodique le parcours vocal dépasse de beaucoup ces limites ordi- 
naires, tant au grave qu'à l'aigu. Les trois registres s'élargissent alors 
proportionnellement à l'étendue totale de la voix 3 . Si le parcours 
embrasse deux octaves, ce qui se présente assez souvent dans la voix de 
baryton ou de basse-chantante, chacun des trois registres se trouve 
occuper un espace double. 



I Registre aigu. | | Registre moyen. | ( Registre grave. | 

1 La voix de l'orateur, d'après la Rhétorique d* Aristote (III, 1) prend également trois 
hauteurs caractéristiques (rôvoi) : elle est aiguë (o£«a), grave (fictptïa) ou moyenne (juifq). 

2 C'est d'après ce principe que la division tripartite est adaptée à l'étendue des nom- 
breux instruments employés dans la musique européenne. 

a3 



Digitized by 



Google 



214 COMMENTAIRE MUSICAL (D). 

V. Dans le registre de médium, le foyer sonore de la voix humaine, 
rémission se produit sans effort et n'exige guère d'habileté technique. On 
peut en dire presque autant du registre grave; toutefois une respiration 
adroitement dirigée est nécessaire pour donner quelque intensité à ces 
notes, vacillantes et faibles de leur nature. Quant au registre aigu, c'est 
à juste titre qu'Aristote signale la production toujours plus ou moins 
malaisée de ses sons. Déjà nous en avons indiqué la cause. Pour entonner 
et soutenir ces notes élevées, la tension des cordes vocales doit être portée 
au maximum, et maintenue dans le même état pendant toute la durée des 
sons 1 . Or, à moins de posséder un de ces organes que la Nature a formés 
parfaits, le chanteur n'atteint un pareil résultat qu'au prix d'une longue 
préparation technique. Aussi les morceaux de chant dont le dessin mélo- 
dique se meut surtout dans les registres supérieurs de la voix sont-ils 
réservés presque exclusivement aux chanteurs de profession. Il en était 
absolument dans l'antiquité comme de nos jours. Aristote mentionne 
dans ce problème, à titre d'exemple, une catégorie de chants considérés 
de son temps comme extrêmement difficiles, à cause de l'emploi fréquent 
qu'ils faisaient des sons aigus de la voix de ténor. 

VI. Il s'agit des monodies lyriques dites nomes orthitns, c'est-à-dire 
élevés (opOioi) ou aigus (oÇsîç), dont il est assez souvent question chez 
les poètes et les prosateurs grecs. L'existence de cette sorte de composi- 
tions vocales se constate dès la période archaïque. On cite un nomos 
orthios et un nomos oxys, très certainement la même œuvre, parmi les 
chants citharodiques de Terpandre*; toute une série d'orthioi chantés 
avec accompagnement (ïaulos est attribuée à Polymnaste 5 . Les écrivains 
parlent toujours des nomes orthiens comme de chants conçus dans une 
sorte d'extase, et exécutés en des circonstances émouvantes par des 
personnages inspirés. Tel est l'hymne qu'Hérodote dit avoir été entonné 
par Arion sur le pont du vaisseau d'où il s'élança dans la mer (1. 1, § 24); 
telle encore la vocifération prophétique de Cassandre dans VAgamemnon 

1 • La tension des cordes vocales peut se réaliser de deux manières : i° par une 
1 traction opérée dans le sens de la longueur des cordes vocales (c'est la bonne manière 
i dans le chant) ; a par une extension dans une direction perpendiculaire à la longueur 
c de leur axe, sous l'action du courant d'air produit par les poumons. Le courant d'air 
c pressant les cordes vocales de bas en haut, les pousse en dehors et les tend. • G. H. de 
lieyer, Us Organes de la parois, p. 145 et suiv. Ce dernier mode d'action sur les cordes 
vocales, qui s'exprime par la locution • pousser la voix 1, est dangereux dans la pratique 
du chant. La dépense d'air étant très grande, le chanteur perd la faculté de soutenir 
longtemps le son et d'en modérer la force. De là le couac. Voir ci-dessus p. 115. 

* Mut. de Vant. t t. II, p. 317. 

s Plut. De Mus. ce. 9, xo. 
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d'Eschyle (v. 1107). Nous ne possédons aucun renseignement sur la 
contexture harmonique des cantilènes orthiennes 1 , mais le caractère à 
la fois grandiose et enthousiaste du type de composition semble indiquer 
tantôt la mélopée doriénne, tantôt la phrygienne*. 

VII. L'antiquité connaissait une autre catégorie de mélodies vocales 
situées dans le registre aigu du ténor, mais de style vulgaire : des airs 
de concert destinés à se produire devant un public plébéien, chantés 
par des artistes d'ordre inférieur. Les considérations philosophiques à 
l'aide desquelles la Politique d'Aristote défend l'art des foules contre 
l'intolérance socratique, sont des plus instructives au point de vue 
musical : c Comme il existe deux classes d'auditeurs, Tune composée 

< d'hommes libres et bien éduqués, l'autre formée de grossiers artisans 
5 et autres gens de même espèce, on doit également organiser pour 

< ceux-ci des concours et des spectacles. Or de même que les âmes de 
c ces personnes sont détournées de leurs tendances natives, de même il 
« existe dans certaines harmonies des formes dévoyées (icapexfiàifeiç), et 
« des mélodies surtendues ou intenses (truvrova,) d'un pathétique outré. Or 
« chacun prenant plaisir à ce qui est adéquat à sa propre nature, on doit 
€ permettre aux virtuoses chanteurs qui se présentent devant un tel audi- 
« toire, de produire des chants de cette dernière espèce 3 . » Deux octaves 
modales, d'origine non hellénique, sont désignées nominativement par les 
auteurs grecs comme aptes à revêtir cette forme anormale. La République 
de Platon nomme la lydisti intense 4 (trvvrovo'kuSi<rri) 9 et la range parmi 
les harmonies propres aux déplorations ; le vieux poètç dithyrambique 
Pratinas parle de Yiasti intense* (avvrovoç ïaurri). On trouve un petit 
échantillon de la lydisti intense parmi les fragments de musique instru- 
mentale insérés dans l'Anonyme, et de nombreux spécimens des deux 
variétés modales dans les plus vieux chants liturgiques de l'Eglise 

1 Orthios est aussi un terme rythmique et métrique sur l'interprétât ion duquel on n'est 
pas encore d'accord. L'opinion la plus vraisemblable paraît être celle de M. £. Graff, 
qui applique l'épithète à des suites de durées égales ou à des mètres sans contractions 
ou dédoublements de syllabes. Rheinisches Muséum, t. 43 (N. F.), p. 512 et suiv. 

2 On parle aussi dès l'époque classique de nomes orthiens exécutés sur Vaulos seul. 
Aristoph. Acharn. v. 16; Pollux, IV, 73. Mais on ne dit pas si la qualification orthios 
se réfère au dessin mélodique ou au rythme. Pour nous renseigner sur le caractère de 
cette musique instrumentale, nous n'avons que le mot de l'aulète Timothée de Thèbes à 
Alexandre : • Ainsi doivent être les sonates royales » (/3a<nAixà oJA^tara), que noua 
Usons chez Suidas. Cf. Mus. de Vart., t. II, pp. 317, 398, 571 (note 8). 

s Livre VIII, ch. 7. 
* Livre III, p. 398. 
s Bergk, Portai lyrici (3* éd.), t. III, p. 1220, fr. 5. 
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latine 1 . Les mélodies intenses ou surtendues ne se reposent pas sur leur 
base harmonique; elles restent, pour ainsi dire, suspendues en l'air. A la 
cadence finale leur dessin ne descend pas jusqu'à la fondamentale du 
mode; il s'arrête deux degrés, une tierce majeure, plus haut 3 . La 
terminaison mélodique de ïiastien intense a lieu sur la paramèse (si), 3 degré 
ascendant dé l'octave hypophrygienne ; celle du lydien intense se fait sur la 
rnèse (la), 3 e degré ascendant de l'octave hypolydienne (Voir ci-après 
l'introduction de la section F). 

VIII. Les deux harmonies exotiques qui possédaient une forme surten- 
due, avaient également un type de mélopée tout opposé, parcourant les 
registres inférieurs de la voix. Parmi les variétés modales que la 
République de Platon juge impropres à l'éducation des gardiens de l'Etat 
figurent une iastienne et une lydienne dites relâchées (iclct) xcù Twiiorl 
yjyX&p&i). La particularité technique de cette catégorie de mélodies, dont il 
nous reste deux spécimens antiques (la chanson de Traites, V Hymne à 
Némésis, sans compter une centaine de vieux chants liturgiques 3 ), ne con- 
siste pas dans leur terminaison, qui s* opère régulièrement sur le son inférieur 
de V octave modale, mais dans le déplacement des degrés supérieurs de V octave. 
Ceux-ci se transportent au grave, en sorte que la fondamentale de V harmonie 
vient occuper le centre du parcours mélodique. En ce qui concerne leur usage 
pratique au temps de Platon et d'Aristote, les cantilènes relâchées for- 
maient un contraste aussi tranché que possible avec les mélodies intenses. 
Au lieu de morceaux d'apparat, accessibles seulement à des artistes de 
profession et destinés à se produire devant des assemblées nombreuses, 
c'étaient des mélodies faciles à l'usage des amateurs, de la musique 
réservée pour des réunions privées, pour la distraction individuelle, 
et avant tout des chansons de table 4 . Socrate (Platon) les interdit 
aux jeunes guerriers comme c capiteuses et amollissantes. » A ce 
jugement rigoriste et sommaire, Aristote réplique par une doctrine plus 
tolérante : « Certains philosophes, amis de la musique, ont reproché à 
c Socrate d'avoir banni les susdites harmonies de l'éducation et de les 



* Mil. ant.i p. 321 et soiv., p. 375 et suiv. 
« IbtiL , p. 100. 

3 Ibid.t p. 263 et suiv. 

4 c Les scelles ou chansons de table appartenaient aux types mélodiques dits relâchés ■ 
(dvëifAivai). Athen. XV, 694». La Chrestomathie de Proclns (Gaisf. § 19) caractérise le 
skolion par la même épitbète. D'après le passage d'Héraclide du Pont reproduit dans 
la Mélopée antique, p. 262, note 2, l'iastienne relâchée paraît avoir été considérée comme 
la plus appropriée au genre; elle aurait été imaginée par le créateur même des chansons 
de table, l'ionien Pytherme. 
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c avoir taxées d'enivrantes, bien qu'elles n'expriment pas la fougue 
c bachique; car l'ivresse qu'elles procurent tient plutôt de l'abandon de 
c soi-même, du laisser-aller. Or c'est précisément pour cela que, en 
c prévision de la vieillesse, il convient aux jeunes gens d'avoir appris ces 
« harmonies ainsi que les chants qui en dérivent. En effet il serait difficile 
€ aux hommes affaiblis par l'âge d'exécuter des mélodies surtendues 
c ((tvvtovovç àffnvlaç), la nature elle-même les porte aux cantilènes 
c relâchées 1 (&V6i(uha4). » 

En résumé toute cette doctrine d'Aristote peut être envisagée comme 
un développement de la phrase finale du problème 37 : c Chanter dans le 
c registre aigu de la voix est un travail (spyov), une besogne réservée à 
c des artistes; chanter dans le registre grave est un passe-temps (àpyia,), 
€ une distraction d'amateur. » 



PROBLÈMES 26 et 46 (D IV ). 

Thèse : Lorsque les chanteurs détonnent, ils chantent généralement 

trop haut 

I. La question, identique dans les deux rédactions, énonce un fait que 
l'on est encore à même de constater aujourd'hui. Les chanteurs et les 
chanteuses qui, selon l'expression habituelle des gens du métier, c serrent 
la voix » (c'est-à-dire qui forcent la pression des cordes vocales), 
entonnent trop haut. Si le morceau est long et qu'ils s'aperçoivent de 
la mauvaise impression produite sur l'auditeur, leurs efforts pour se 
remettre au ton augmente encore la constriction des cordes vocales; ils 
finissent par perdre la tête et chanter insupportablement faux. 

IL Jusqu'à présent cet énoncé avait été mal compris des traducteurs et 
des interprètes, à commencer par Gaza, qui écrit c Cur in acutum magna 
t ex parte vox aberrat? » M. Ruelle, le premier, me paraît avoir traduit 
exactement l'expression àireLSeiv êxî ro o%v par c détonner dans le sens 
« de l'aigu 8 ». De son côté M. Stumpf fait remarquer qu'il ne s'agit pas ici 
de c chanter à l'aigu », mais de c chanter trop haut », chose qui a lieu 
aussi bien dans les registres inférieurs qu'à l'aigu du parcours vocal 3 . 

* Pol. VIII, 7. 

* Problèmes musicaux d'Aristote, traduction et commentaire (Paris, Firmin Didot, 
1891), pp. 17, 3a. 

s Die Ps. Aristot. Probl., p. 51. 
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Tous ceux qui ont donné des leçons de chant ont pu maintes fois 
observer ce défaut, plus fréquent peut-être cher les femmes que chez 
les hommes. 

III. Quant aux deux réponses, aussi superficielles Tune que l'autre, 
elles m'ont parues indignes d'Aristote. Néanmoins celle du problème 26 
renferme une observation vraie, à savoir que c chanter trop haut est un 
défaut plus pernicieux que l'acte opposé ». En effet il résulte d'un vice 
d'émission que je ne suis pas éloigné de croire incorrigible, tandis que 
chanter trop bas est un défaut qui peut se corriger lorsque l'organe 
phonateur n'a pas été forcé. 



PROBLÈMES 3 et 4 (D v et D VI ). 

THèss : U intonation de la parhypats est vacillante et hasardeuse; celle de 

Vhypatc est ferme et facile. 

I. Le dernier des deux textes s'enchaînant logiquement avec le précé- 
dent, nous les avons traités tous deux comme un problème unique. 

Ainsi que la chose est dite explicitement au début du problème 4, la 
parhypate dont il est ici question n'est pas celle du diatonique vulgaire et 
du chromatique tendu, située un demi-ton au-dessus de l'hypate (p. 171); 
c'est la parhypate artificielle des musiciens, qui est censée se trouver un 
diêsis au-dessus de l'hypate (p. 172). De là se déduit un fait intéressant : 
à savoir que dans la pratique ordinaire du chant à voix seule, l'exécutant, 
artiste ou amateur instruit en musique, cherchait à se conformer à la 
théorie et à la notation, en faisant entendre, par son instrument et par 
sa voix, des parhypates et des trites notablement abaissées (p. 190, V). 
En outre l'énoncé du problème 3 nous apprend que la difficulté d'entonner 
une semblable parhypate amenait souvent un grave accident vocal : le 
chevrotement, l'interruption de la tenue du son 1 . 

IL Voici comment Aristote explique le fait dont il s'agit. Deux causes 

1 Le sens du verbe d*oppi}yvvc6ou est assuré par la comparaison de deux problèmes 
de la section XI. ia (Gara) 1 Cur cibo ingesto mox Unor frangitur vocis » {ùropfrijyvvTcu j 
$wvy) ? t Pourquoi la voix est-elle vacillante, et comme brisée, immédiatement après le 
c repas ?» — 46 (Gaza) t Cur vinolentis potius quam sobriis frangi vox soleat » (id.) ? 
i Pourquoi la voix des ivrognes est-elle plus vacillante que celle des gens à jeun ?» Un 
accident de même genre, et qui dégénère souvent en couac, arrive aux jeunes garçons 
dont la voix est en train de muer. 
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sont de nature à compromettre la sûreté de rémission chez le chanteur. 
En premier lieu une tension excessive de V organe vocal (hriTtMnç), néces- 
sitée par l'attaque des sons du registre aigu (voir l'explication du problème 
précédent). En second lieu la compression de la voix, produite par la peti- 
tesse de l'intervalle à franchir (c'est le cas visé par le problème actuel). 
De l'hypate à la parhypate des musiciens on ne monte que d'un seul 
diésis. Or le diésis est le plus petit diviseur de l'octave ( x /a4)> l'intervalle 
premier (àpfttf) de l'échelle musicale (p. 1 1 1). Par suite du rapproche- 
ment extrême des deux sons, la voix, n'ayant pas un espace suffisant pour 
se poser, trébuche et se brise en sons entrecoupés. 

III. On a vu plus haut que la première cause assignée ici au déraille- 
ment de la voix est réelle et clairement expliquée par la science moderne. 
On n'en peut dire autant de la seconde. Il n'existe aucun obstacle 
physiologique à la production d'un petit intervalle; la c compression > 
ÇxUtTiç) dont parle Aristote est imaginaire. Si quelque chose de semblable 
existait, le demi-ton diatonique devrait être plus difficile à entonner que 
l'intervalle de ton. Or il n'en est rien. Un enfant de cinq ans chante 
mi-fa avec autant de facilité que fa-sol, et rien ne l'avertit de la différence 
des deux intervalles. Au reste Aristote reconnaît implicitement l'inanité 
de son explication en avouant que, si le diésis est difficile à entonner lors- 
qu'il s'agit de chanter fa après mi, il est très facile lorsque, après avoir 
chanté fa, on passe à mi. Ce sont évidemment ses préjugés de musicien 
qui l'ont empêché de voir que, à la montée comme à la descente, la pierre 
d'achoppement est la même : le degré artificiellement abaissé. 

IV. Aujourd'hui on connaît la véritable cause de la défaillance vocale 
signalée dans ce problème. Elle est non pas physiologique mais psycholo- 
gique. L'oreille humaine ne peut déterminer, et la voix humaine, aban- 
donnée à elle-même, ne peut poser à hauteur fixe que les sons successifs 
dont l'affinité harmonique est saisissable au sentiment musical. Ce sont 
en premier lieu ceux qui s'enchaînent directement par consonance : 
(octave), quinte, quarte, tierce majeure, tierce mineure; ils sont les 
guides de la voix humaine, qui les entonne spontanément z . En second lieu 
viennent les intervalles consécutifs d'une échelle musicale, tels que le ton 
et le demi-ton diatonique ou chromatique. Leurs deux degrés se relient 
harmoniquement entre eux par l'intermédiaire d'un troisième son, latent, 
qui se trouve en consonance avec chacun d'eux. En passant du premier 
au second degré de l'intervalle, le chanteur, s'il ne se laisse pas conduire 

1 Pour l'usage harmonique de la tierce dans la mélopée des Anciens, voir ci-dessus 
p. 144. 
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par un instrument, s'appuie inconsciemment sur la consonance commune 
aux deux sons 1 . Dans l'intervalle de ton, ascendant ou descendant, le son 
médiateur est tantôt quinte et quarte ou vice-versa, tantôt quarte et tierce 

mineure ou vice-versa. 

Les trois premiers degrés descendants 
Les trois premiers degrés ascendants du tétracorde inférieur de l'octave- 

de notre échelle majeure se chan- type se chantaient ainsi dans l'échelle 

tent ainsi : vulgaire : 




gl^& g 



(819) (9* 10) '9^8) (10*9) 

Dans l'intervalle de demi-ton diatonique le son médiateur est tierce 

majeure et quarte ou vice-versa. 

De la note sensible à la tonique, dans De la barhypate à Yhypate, dans 

les deux gammes modernes on l'échelle vulgaire des Anciens on 

chante : chantait : 




3£ 



e^= g =^l 



(«5 « x6) (i« * 15) 

Dans Tintervalle de demi-ton chromatique le son médiateur est tierce 
majeure et tierce mineure ou vice-versa. 

Du IV e degré de la gamme majeure De la lichanos chromatique à \&parhy- 

au IV» degré haussé on chante : pâte (échelle vulgaire) on chantait : 



i^^j ^^^m 



1*4 ! *5) SS « M) 

Quant aux inflexions harmoniquement incohérentes que les instrumen- 
tistes antiques obtenaient par des opérations manuelles, par des procédés 
mécaniques (ci-dessus p. 94, note 2, p. 190, VI), un chanteur dont l'oreille 
est familiarisée avec de pareils intervalles parvient sans trop de difficulté 
à les imiter (j'en ai fait l'expérience personnelle) en se laissant guider 
docilement par les sons de l'instrument. Il réussit même, s'il a une longue 
habitude d'entendre chanter ces intonations discordantes, aies reproduire 
par son initiative propre et sans la suggestion du son instrumental. Des 
informations sûres, provenant de personnes compétentes, ne permettent 
pas d'en douter. En effet des sons artificiels de cette nature s'exécutent 

1 Sans cette opération mentale, qui nous échappe par sa rapidité, on ne s'expliquerait 
pas la possibilité de chanter juste une gamme quelconque. Lorsque, en l'absence de tout 
instrument» un chanteur» musicalement et physiquement bien doué, entonne les trois 
premiers degrés ascendants d'une gamme majeure, il fait entendre, à ton insu 9 deux 
intervalles de ton d'inégale grandeur : le ton majeur, ut-rê (= 8 : 9), et le ton mineur, 
ri-mi (= 9 : 10). Comment pourrait-il déterminer à coup sûr une différence qu'il ignoré, s'il 
n'avait pas pour guide infaillible la consonance, créatrice de toute mélodie ? 
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encore de nos jours dans le chant liturgique des Hellènes, bien qu'il n'ait 
aucun accompagnement instrumental. Mais ce qui est impossible au 
chanteur, c'est de donner une hauteur invariable aux intonations privées 
d'attaches harmoniques. A propos de l'exécution actuelle des mélodies de 
l'Eglise grecque M. Bourgault-<Ducoudray écrit : « Tous les chanteurs 
c s'égarent dès qu'il s'agit de ces intervalles minimes. Nous n'avons pu 
« jamais obtenir d'un seul (Centre eux qu'il produisit en descendant les mêmes 
c intervalles qu'en montant*. » Le fait s'explique de soi. Ce dont on peut 
s* étonner c'est qu'un musicien aussi éminent semble croire à la possibilité 
de donner une assiette fixe à ces soi-disant quarts ou tiers de ton, inter- 
valles qui n'ont qu'une existence purement nominale. Déterminer l'indéter- 
minable était une entreprise aussi vaine pour les chanteurs contemporains 
d'Aristote que pour ceux d'aujourd'hui. La preuve en est dans l'accident 
vocal signalé par l'énoncé du présent problème, et dont le processus 
physiologique n'est pas difficile à saisir. La tension des cordes vocales» 
ne pouvant être ni réglée ni maintenue au même degré par le sentiment 
musical, subit des irrégularités, des intermittences qui causent le 
chevrotement, et occasionnent même parfois le couac (p. 1 15). 

V. Il semble tout d'abord étrange que les musiciens antiques aient 
en l'idée d'introduire dans la mélopée vocale des sons dont la voix 
humaine est si malhabile à se servir. Mais si Ton réfléchit à la manière 
dont s'est développé l'art musical en Grèce, on arrive bientôt à concevoir 
qu'il ne pouvait guère en être autrement. En effet lorsque, après la glo- 
rieuse guerre nationale, les citharèdes nomiques, jusque là peu différents 
des anciens aèdes, aspirèrent à devenir des chanteurs virtuoses et se 
mirent sous la direction des aulètes, afin de s'initier à la théorie musicale 
et à la notation en même temps qu'aux raffinements de la technique, Us 
ne purent se dispenser d'adopter les règles de la succession mélodique et 
notamment les échelles diatoniques et chromatiques enseignées par leurs 
maîtres. Ils durent en conséquence se résoudre à faire violence au 
sentiment musical pour habituer leur organe à l'émission de ces inflexions 
amollies que l'on obtenait sur la lyre et la cithare en relâchant deux cordes 
par octave. Dès lors il y eut en Grèce deux styles de chant : en premier 
lieu un style simple, celui de Pythagore et de Platon, abandonné aux non- 
musiciens et fondé sur l'échelle produite entièrement par consonance; en 
second lieu, le chant artistique des Phrynis et des Timothée, mélopée riche 
en mé taboles, en ornements de chant, et mêlée d'inflexions artificielles 
(Voir ci-après l'explication du probl. 28 = G 1 ). 

1 Études sur la musique ecclésiastique grecque, p. 70. 

29 
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Cette dernière manière resta pour les dilettanti antiques le type accompli 
du beau style vocal. Inaccessible aux chanteurs dépourvus d'éducation 
technique, elle avait le prestige de la difficulté vaincue, attrait irré- 
sistible pour les foules de toute époque. Ces accents exharmoniques 
qui sont de pures discordances pour nous, imprégnés de polyphonie, 
procuraient apparemment aux Anciens une impression analogue à celle 
que notre musique européenne produit à l'aide des accords dissonants : 
ils interrompaient pour un moment le cours trop uniformément consonant 
de la succession mélodique. Toujours est-il que leur usage se maintint 
parmi les chanteurs de profession et se transporta avec eux dans tous les 
pays qui, après les conquêtes d'Alexandre, reçurent les arts et la culture 
helléniques. En Orient la technique raffinée des artistes grecs s'implanta 
d'une manière plus durable que partout ailleurs; elle y survécut non-* 
seulement à la domination romaine, mais encore à la conquête musulmane. 
De nos jours on en reconnaît clairement les traces dans la pratique, les 
doctrines et la notation des musiciens arabes et persans 1 . 

Du côté de l'Occident, au contraire, le style recherché des virtuoses 
grecs ne fit pas des conquêtes durables, et la mélopée strictement diato- 
nique, sans modulations, l'emporta longtemps avant la chute du paga- 
nisme. Pour s'en convaincre il suffit de lire les hymnes citharodiques du 
temps des Antonins. Quant au chant de la liturgie chrétienne, qui s'est 
perpétué dans l'Antiphonaire romain, dernier reste de la mélopée antique 
et racine de l'art européen, il n'a certes jamais modulé d'autre échelle 
musicale que le diatonique vulgaire. A cet égard aucune différence 
n'existait entre les Grecs et les Latins antérieurement à la scission qui, 
au X e siècle, divisa les deux grandes portions de la chrétienté 4 . Si 
aujourd'hui les chantres de l'Eglise grecque font usage d'inflexions 
irrationnelles, semblables à celles des contemporains d'Aristote, ce n'est 
pas là une survivance de l'ancien art hellénique, mais un emprunt fait 
aux chanteurs professionnels des pays musulmans, emprunt peut-être 
postérieur à l'établissement des Turcs en Europe. Tout donne lieu à 
espérer qu'avant la fin du XX' siècle l'influence latente de la polyphonie 
occidentale aura fait disparaître partout cette perversion séculaire du 
sens harmonique. 

1 Cf. Westphal, Griechische Metrik, 2* éd., t. II, p. 64. 

3 Voir l'anecdote caractéristique racontée dans la Mél. ant. t p. 314. 
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SECTION E. 

INTRODUCTION. 

L'accompagnement des mélodies. 

I. Parmi les œuvres musicales connues en Grèce à l'époque classique, 
beaucoup étaient entièrement homophones et ne se composaient que d'un 
dessin mélodique exécuté, soit par un seul instrument (lyre, cithare, 
monaule), soit par plusieurs instruments jouant à l'unisson ou à l'octave, 
soit enfin par une voix seule ou par une collectivité vocale associée à un 
accompagnement qui se bornait à reproduire, note pour note, la mélodie 
chantée {ouTfjux, rpôayflpSov 1 ). 

A la catégorie des compositions homophones appartenaient, outre les 
grands solos exécutés sur Vaulos simple, morceaux dont le Nome pythique 
était le type traditionnel *, les œuvres instrumentales et vocales employées 
dans l'éducation de la jeunesse, les chansons de société accompagnées de 
la lyre ou d'un instrument à vent, et d'une manière générale toute 
musique cultivée en dehors du cercle des artistes professionnels 3 . Les 
odes d'Alcée, de Sappho, d'Anacréon, les scolies attiques s'exécutaient au 
son d'un instrument à cordes, joué par le chanteur lui-même. Les poésies 
de Tyrtée, de Mimnerme, de Théognis étaient des aulodies; le chanteur 
se faisait accompagner par un aulète gagé, jouant du monaule. 

Dans les morceaux de chant, quels qu'ils fussent, le rôle de l'instru- 
ment ne consistait pas uniquement à seconder la mélodie vocale, mais 

1 Pollux, IV, 63 : fpôcxopSa Arpara,. — Avant Archiloque tout le monde avait l'habi- 
tude de jouer à l'unisson (rovç f àpxalw$ itirras vpoo'xopict xpoùëtv). Plut. De Mus. 
c. 28. Cf. Platon, Lois, VII, p. 812 : i*oM6rras ipivx*?** *& tyiypvr* rolç tyiyjumv. 

* L'instrument des virtuoses, Vaulos pythique, n'était certainement pas à double 
tuyau. Les auteurs le nomment au singulier. Cf. Arist. Quint. (M), p. zoi. Au reste il 
suffit de lire le programme du Nomos pythios (Mus. de Vaut., t. II, p. 351 et suiv.) pour 
être édifié à cet égard. Conçoit-on un pareil morceau, long et plein d'effets imitatifs, se 
produisant sur un instrument aussi ru di m en taire que Vaulos double? (Lire la description 
ci-dessus pp. 124*126, § VI.) 

3 Les monodies qu'Aristote a en vue dans les probl. 9 et 43 (p. 77) sont homophones. 
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encore à préparer l'entrée du chant par un prélude ou une petite intro- 
duction (h8o(rif*ov x ) 9 à ménager des repos au chanteur par l'insertion 
d'interludes, de ritournelles (xâ)Xa*), entre les strophes ou les sections 
du poème. Chez les Anciens toute pièce de vers chantée en public 
ou devant un auditoire privé avait une partie instrumentale (xpoÎJfMX, ou 
xpovtrftoç*), si modeste qu'elle fût. Des chants non accompagnés ne 
s'entendaient que chez les gens de la plus basse classe ou dans les 
champs. 

II. A côté de cet art purement homophone les musiciens hellènes 
pratiquaient aussi sur leurs principaux instruments une polyphonie 
rudimentaire à deux sons simultanés; en même temps que la mélodie 
instrumentale ils faisaient entendre une partie d'accompagnement. Cet 
art leur avait été apporté d'Asie par Olympe et ses compagnons phry- 
giens 4 » avec les premières notions d'une doctrine musicale. L'accompagne- 
ment hétérophone portait la désignation technique de krousîs (xpcrjciç*). 
Envisagée comme un élément important, sinon essentiel de l'œuvre 
musicale, et fixée, au même titre que le mélos, par la notation, la krousis 
était aux temps classiques l'œuvre du compositeur lui-même. Un texte 
aristoxénien relatif à un artiste théba/n (Plut. De Mus. c. 31) nous 
apprend que dans l'antiquité les jeunes musiciens désireux de s'initier 
aux procédés techniques des grands maîtres étudiaient les parties instru- 
mentales (xpov/JMTa,) des chœurs de Pindare, de Pratinas, etc. comme de 
nos jours ils se nourrissent de la lecture des partitions de Beethoven et 
de Mozart. Toutefois le célèbre passage des Lois de Platon (pp. 148-149) 
prouve que l'art d'harmoniser une mélodie conçue primitivement sans 

1 Ce mot est fréquent chez Ariatote et toujours comme terme de musique. Rhét. III, 
14. Polit VIII, 5, De Mundo, c. 6, p. 399 (Bekk.). 

2 Voir ci-dessus p. 195, particulièrement note 1. 

s Le premier mot est de beaucoup le plus usité; xpovrfUç se trouve dans la Chrtsto- 
mathie de Proclus (Gaisf., § 14). — On disait aussi tyaXpbç quand il s'agissait d'instru- 
ments à cordes pincées. A propos de certaines musiciennes exotiques (tyàxrpiou), qui 
chantaient en s'accompagnent d'un instrument de ce genre, on lit dans Suidas (au mot 
fUvcroupyol) : • La partie instrumentale tyatyos) de leur chant n'a pas de dessin 
1 mélodique composé expressément, comme chez Us Hellènes. » 

4 Voir ci-dessus p. 135. 

5 La valeur précise du mot krousis dans la musique instrumentale, comme contre- 
partie de mêlost ressort sans aucune équivoque possible du 19* chapitre de la Musique 
de Plutarque, un texte d'Aristoxène. Il faut se garder de confondre xpootn? avec xpoûfui- 
Ce dernier terme comprend toute la partie instrumentale, mélodie et accompagnement, 
tandis que le mot krousis ne désigne que les sons ajoutés à la mélodie principale et se 
produisant en même temps qu'elle. 
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accompagnement faisait partie de l'instruction donnée aux jeunes instru- 
mentistes. Les règles en étaient fixées par une théorie 1 . 

IIL Parmi les compositions hétérophones, il faut mentionner tout 
d'abord les morceaux exécutés par deux instrumentistes , les synaulies» 
Ainsi que nous l'apprennent les scolies d'Aristophane, les Grecs 
désignaient par là deux sortes de productions : 

a) c La première espèce de synaulie se réalise lorsque deux aulètes 
c jouent en même temps.... Olympe fut le créateur de cette musique » 
(in Eq. v. 9). Lés nomes enharmoniques que l'aulète phrygien consacra 
au culte des divinités helléniques, œuvres musicales que Platon et 
Aristote considéraient comme des inspirations surhumaines, paraissent 
avoir été pour la plupart des synaulies*, des duos pour deux auloi simples. 
Cela est certain pour les compositions du style spondaique (tncQvfeioJïpov 
Tpoxoç), sur la facture musicale desquelles Aristoxène a signalé d'inté- 
ressantes particularités dans le Dialogue de Plutarque (ch. 11 et 19). 
La mélodie des spondeia, en mode dorien, avait une krousis; le parcours 
assez étendu de la cantilène (une septième) implique l'action de deux 
mains sur le même tuyau. Chacune des deux parties concertantes 
nécessitait donc un instrumentiste spécial. Il en était de même pour les 
Metroa, nomes en mode phrygien dédiés au culte de Cybèle, et pour 
d'autres compositions appartenant au même type modal 3 . De plus les 
nomes thrénodiques propres à l'harmonie lydienne 4 , morceaux dénués de 
tout caractère liturgique, s'exécutaient également par deux aulètes.. Nous 
en voyons la preuve à la première scène des Chevaliers d'Aristophane, 
où les deux malheureux généraux athéniens, devenus les esclaves du 
démagogue Cléon, se mettent, comme ils le disent eux-mêmes, à soupirer 
en duo une synaulie d'Olympe (£uvctiA/av xhavpœfjuev Ov'kvuTOV voftw). 

1 « Les matières de l'éducation musicale sont : la pratique des instruments et du 
t chant, l'exercice de la perception auditive en ce qui concerne le discernement des 
« échelles et de la mesure; de plus la science de la rythmique et de l'harmonique, puis 
t la théorie de F accompagnement héUrophone et des formes poétiques du texte » (19 **p\ rrp 
xpoio-i* re xa) xifyy dswpia), etc. Aristoxène dans la Musique de Plutarque, ch. 36. 

2 C'est par erreur qu'il y a vingt ans, confondant les termes jxcAof et çJftj, je tenais la 
mélodie instrumentale des Spondeia et des Metroa pour un texte chanté. Mut. de Vant. % 
t. II, p. 343. 

3 En ce qui concerne le nome phrygien d'Athéné et le nome dorien d'Ares, auxquels 
Platon fait des allusions fréquentes, il me paraît actuellement impossible de décider si 
c'étaient des mélodies homophones ou des synaulies. 

4 € Aristoxène écrit au premier livre de son traité musical qu'Olympe fit entendre tont 
« d'abord sur Yaulos une plainte funèbre (tormij$«*y) à propos de la mort du Python. » 
Plut. De Mus. c. 15. Pollux (IV, 78) mentionne d'autres nomes funèbres d'Olympe, 
appelés hcirvpfiltm. 
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b) Une seconde espèce de synaulie, selon les mêmes scolies, résultait 
du concours simultané d'un cithariste et d'un aulète. Création d'un 
virtuose du VI 4 siècle avant J. C, Lysandre de Sicyone 1 , le duo concer- 
tant de cithare et d'autos ne s'entendait ni aux fêtes des dieux, ni aux 
grands agones nationaux ; c'était une musique de concert et de société. 
Chose assurément faite pour nous étonner : dans cette combinaison de 
timbres la mélodie principale se produisait sur la cithare aux sons secs, 
tandis que l'instrument à vent avait la broderie accessoire. C'est au reste 
ce qu'indique la dénomination technique svav'koç xiO&puriç, « jeu de 
« cithare accompagnée de Vaulos. » On affectait à ce genre de musique 
un aulos de dimension spéciale, dit citharisiêrien (xifapitTTijpioç), vraisem- 
blablement accordé à l'octave aiguë de l'instrument à cordes. 

IV. Deux musiciens n'étaient pas indispensables pour faire entendre 
une harmonie à deux parties hétérophones sur les instruments communé- 
ment pratiqués en Grèce. 

à) On sait que Vaulos double fut destiné dès son origine à produire 
une musique en accords (p. 125). Bien qu'il eût son emploi le plus 
caractéristique dans les divertissements rustiques et populaires du culte 
dionysiaque, il ne laissait pas d'être cultivé par les aulètes professionnels. 
Ceux-ci s'en servaient notamment pour l'accompagnement des chœurs 
dithyrambiques, ainsi que pour l'exécution de certains morceaux tradi- 
tionnels affectés à des fêtes et réunions de la vie privée, tels que Y air 
nuptial (yap^X/ov), Y air des buveurs [ncttpoiviov). Le gatnelion, le duo des 
mariés, s'exécutait sur deux tuyaux d'inégale longueur : un ténor 
s'unissant à un soprano, c Quant aux instruments assignés à la 
< symphonie conviviale ou paroinion, ils étaient petits et de même 
« longueur, car, » ajoute le grammairien, < l'égalité doit présider aux 
c réunions de table 2 . > 

6) La lyre et la cithare devenaient également des instruments poly- 
phones lorsqu'elles étaient maniées par des artistes. Les deux mains de 
l'exécutant se prêtaient un mutuel concours et produisaient une syncrousis* 
(un duo), disposées et agissant comme dans le jeu de la harpe moderne, 



1 Mus. de Vaut. 1 1. II, pp. 359-360. 

* Pollux, IV, 80. — Au point de vue du diapason relatif des deux tuyaux employés 
pour le paroinion, il n'y a aucune conséquence à tirer de leur longueur égale qui, d'après 
notre texte, était purement symbolique. On diminue à volonté la longueur effective d'un 
tuyau sonore au moyen d'un trou, maintenu constamment ouvert, qui supprime la 
résonance dans toute la partie inférieure du tuyau. 

3 Je n'ai rencontré ce mot que chez Ptolémée (II, xa), parmi d'autres termes tech- 
niques désignant des effets spéciaux au jeu de la cithare* 
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c'est-à-dire par l'attouchement immédiat des doigts, sans l'intermédiaire 
du plectre 1 . Un virtuose athénien contemporain' de Platon, Stratonice, 
paraît avoir grandement développé la technique polyphone du jeu de la 
cithare 2 . Il est à remarquer que l'instrument aimé d'Apollon et des 
Muses n'était pas voué, comme le double chalumeau du satyre Mars y as, à 
la polyphonie perpétuelle; les accords et la simple mélodie s'y entre- 
mêlaient à la volonté du musicien. 

V. En ce qui concerne la pratique de l'hétérophonie dans la musique 
grecque, l'examen attentif de quelques textes importants d'Aristote et de 
Platon nous a déjà permis de constater deux règles importantes : 

a) L'enchaînement des accords avait lieu selon l'un ou l'autre des 
procédés suivants : i° succession antiphone, harmonisation par des suites 
parallèles de consonances parfaites, quintes et quartes (probl. 17, p. 158 
et suiv.); %• succession symphone, mélange d'accords de tout genre, disso- 
nants aussi bien que consonants (probl. 16% p. 148 et suiv.). Déjà les 
synaulies de l'école d'Olympe présentent des exemples de remploi de la 
tierce et de la seconde en harmonie simultanée (p. 140). Au surplus 
l'examen le plus sommaire du mécanisme de Vaulos double (pp. 124-126) 
suffit à démontrer la fréquence inévitable des diaphonies dans le jeu de 
cet instrument. 

b) La conclusion des périodes mélodiques devait se faire sur un 
unisson ou sur une consonance d'octave (Probl. 39*, p. 156). Il n'en est 
pas autrement dans notre contrepoint à deux voix. 

VI. Deux problèmes de la présente section nous font connaître la 
particularité la plus saillante de la musique polyphone des Anciens. 
Contrairement à l'usage moderne, Us sons qui servaient d'accompagnement 
à la mélodie principale étaient situés à l'aigu de celle-ci. Ce fait important, 
qu'Aristote énonce d'une manière absolue 3 , est attesté par tous les genres 
de musique connus dans l'antiquité, depuis les temps mythiques jusqu'à 
l'époque romaine. Dans les synaulies d'Olympe les sons assignés à la 
krousis sont invariablement situés à l'aigu de ceux qu'ils accompagnent. 
Les duos de cithare et d 9 aulos nous présentent les choses sous un aspect 
identique : l'instrument à vent brode dans le haut, tandis que la cithare 
exécute le dessin principal au grave. Pour ce qui est de la polyphonie de 
Vaulos double, les témoignages concordants des auteurs latins ne laissent 
pas davantage place au doute; le tuyau grave, manié par la main droite, 

1 Mus. de Pant. t t. II, p. 358. 
* Ibid., p. 573. 

3 Problèmes 12* et 50, p. 53. — Plutarque, qui répète deux fois la chose (Quœst. conv. 
IX, 9, Conj.prac. XI), n'est selon toute vraisemblance qu'un écho d'Aristote. 
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jouait la mélodie principale; le tuyau aigu, confié à la main gauche, 
faisait entendre l'accompagnement 1 . La conséquence inévitable de cet 
état de choses c'est que la mélodie principale et la partie d'accompagnement 
de V autos double n'avaient chacune pour se mouvoir que l'espace d'une quinte 
(voir ci-dessus p. 125); c'est là un point que Ton fera bien de ne pas 
perdre de vue. Dans le jeu hétérophone de la cithare (ou de la lyre), 
chacune des deux mains ayant accès à toutes les cordes, et ni Tune ni 
l'autre ne se servant du plectre, le parcours de chacune d'elles n'était pas 
strictement délimité. L'idée mélodique avait toute liberté de se développer 
dans son étendue normale d'une octave, à condition de ne pas monter 
au-dessus de la partie accessoire 9 . 

VIL La disposition particulière des deux parties simultanées de 
l'ensemble antique, tout opposée à celle qui règne dans la musique 
moderne, parait incompréhensible au premier abord. On se demande 
comment la mélodie principale, étant placée au-dessous de la partie 
d'accompagnement et ne se distinguant de celle-ci, ni par le timbre, ni 
par une intensité plus grande, pouvait attirer l'attention des auditeurs. 
Quelques informations que nous avons au sujet de la facture des compo- 
sitions citharistiques nous fournissent une explication rationnelle du 
procédé des Anciens et lui enlèvent en grande partie son et range té. 

a) Le vocabulaire technique de Pollux nous apprend que ces œuvres 
instrumentales étaient composées sur des thèmes connus, comparables 
aux antiennes et chorals liturgiques qui ont servi de canevas aux bro- 
deries harmoniques de nos contrepointistes médiévaux, c Les nomes des 
psilo-citharistes », y lisons-nous, c portent les dénominations de Zcus, 
d'Athéné, d'Apollon » (IV, 66). C'étaient là évidemment des mélodies 
courtes et caractéristiques que chaque auditeur avait présentes à la 
mémoire et pouvait suivre sans difficulté à travers les méandres du dessin 
accessoire tracé au-dessus d'elles. 

b) D'autre part le passage des Lois de Platon (pp. 148-149) indique 
sommairement la méthode de composition à laquelle on initiait le 
jeune cithariste afin de le rendre capable d'harmoniser et de varier 

1 • DexUra tibia alla quam sinistra, ita ut tamen sit quodammodo coujvncta, qnod est 
• altéra ejusdem carminis modorum incentiva 9 altéra succentiva ». Varro, De Re rust n 
I» s, 15. — « Succinil tibia sinislra, qua est inferior, dextera foraminibus », c'est-à-dire : 
c La tibia gauche, qui est l'instrument subordonné, s'associe aux trous du tuyau de 
c droite ». Ibid., 16. — « Pracentorias votant (tibias) dextras qua fropter gravitatem sont ad 
« pulvinaria deorum et aras inflari solcbant ». Solin. a. 

3 Voir le document relatif à l'usage de la citharodie, inséré dans l'Appendice de mon 
Histoire de la Musique de l'antiquité, t. H, p. 636 et suiv. 
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convenablement un thème donné. Le principe fondamental de la méthode 
s aperçoit clairement : la krousis devait présenter en tout un contraste 
marqué avec le mélos. Platon énumère les principaux moyens employés à 
cet effet par les virtuoses grecs. 

!• On opposait le serré (icvxvOTyç) à Yespacé (fJMLVOTljç); aux intervalles 
diatoniques du mélos, la krousis superposait les petits intervalles du 
pycnon chromatique 1 . Exemple : 

2* On opposait la vitesse (ro//fiç) à la lenteur (/3pa,$VTiqç) ; au-dessus 
des durées assez longues du thème se pressaient les valeurs brèves du 
dessin d'accompagnement. Exemple : 



^ un jlu rrn n* 



KrOMStS _-_ , ^ , .... .... r -. 1 : ^ . ^ 

t^-KV ! — — ' ■ 'F-7T2 ' ■ 1— T»- ' —Y-fSt — t-~JT5 — *— " 

Miles 



g=É===i^^^p ^=5ss£| 



e 



3« On opposait Vacuité {ÔÇvtijç) à la gravité (fiapVTTjç). Ce genre de 
contraste était commun à toutes les formes de la krousis hétérophone. 
Mais en certains cas il pouvait être mis en évidence d'une manière 
particulièrement frappante. 

4° Enfin on brodait sur le canevas mélodique toute sorte de dessins 
rythmiques (Tavroflarà TCOixïkfAOLTa, T&V pvôftûbv) propres au style 
instrumental. Les écrivains nous apportent les dénominations de deux 
figures d'accompagnement particulièrement en faveur dans la citharis- 
tique et la synaulie : les iambides, formes animées du rythme ternaire % 
les pariambides, formules binaires 3 , plus rapides encore. Un fragment du 
vieux poète Epicharme (cité par Athénée, IV, p. 183), dépeint en quelques 
vers pittoresquement gracieux cette primitive musique concertante : 
< Sémélé danse, tandis que sur Vaulos, qui se joint à la cithare, un 
« musicien habile exécute (vic&vheï) des pariambides. Elle se délecte en 
« entendant les notes qui se succèdent drues. > 

1 II ne peut être question d'enharmonique lorsqu'il s'agit de musique de cithare. 

* Dans la doctrine rythmique d'Aristoxène Yiambe donne son nom à toute la famille 
des rythmes ternaires (yevos iaf&/3ixo'y). 

3 Le terme rythmique et métrique pariambes est synonyme de pieds Pyrrhiques 
(l Pj* | £j* | Cj" I C-* )• Arist ' Q uint - ( M -). P- 47- Meib. Not. in Arist. Quint., 
p. 274. Gaisford, Ann. ad Hephœst., t. 11, p. 17. — • Iambidct et pariambides, nomes de la 
« citharistique auxquels se joint Yaulos. • Poil. IV, 84. 

30 
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En somme le genre de composition qu'il nous est possible d'entrevoir 
à travers les textes, trop rares, devait avoir une certaine ressemblance de 
facture avec les très anciennes pièces de clavecin et d'orgue composées 
d'un bout à l'autre sur un motif de danse populaire (la Romanesca, la 
Moresca, etc.) consistant en une courte formule de basse 1 . 

VIII. Aucun renseignement spécial ne nous est parvenu au sujet de la 
forme de la krousis dans les morceaux destinés à V autos double. Mais la 
place immuable du mélos au grave, ainsi que les conditions sonores et 
mécaniques de l'instrument, nous indiquent cette forme avec une clarté 
suffisante. L'accompagnement situé au-des&us du dessin mélodique devait 
consister principalement en tenues, accessoirement en redoublements 
antiphones à la quinte ou à la quarte. Sans cela on ne voit pas comment 
l'oreille eût été à même de reconnaître le chant principal comme tel. Aux 
endroits seulement où la ligne mélodique s'arrêtait sur le son final du 
membre, la partie accessoire située à l'aigu devenait libre de ses mouve- 
ments et pouvait étaler ses broderies, ses mélismes, dans les étroites 
limites où elle était confinée, de même que le mélos (p. 228). 

IX. De bonne heure les Grecs ont imaginé de marier leur hétérophonie 
instrumentale à l'homophonie des voix, en d'autres termes, de chanter sur 
les accords des auloi ou des instruments à cordes. Toutefois la réunion 
des deux parties instrumentales et de la mélodie chantée ne donnait 
jamais lieu à la résonance simultanée de trois sons différents. Ainsi 
qu'Aristote le dit expressément (probl. i6 b , p. 55), la voix devait se mettre 
à F unisson de l'une des deux notes de l'accord instrumental. Dans la suite 
ininterrompue d'accords simples que Vaulos double faisait entendre en 
accompagnant les chœurs du dithyrambe, l'une des deux séries de sons 
successifs était donc à la fois jouée et chantée, et nous avons vu tout 
à l'heure que c'était toujours la série grave. Il en était de même pour 
la lyre et la cithare accompagnant une cantilène vocale; partout où il 
y avait syncrousis, la plus aiguë des deux cordes attaquées ensemble était 
simplement instrumentale (\piXrj %op$y), tandis que la plus grave était à 
la fois le mélos de l'instrument et celui de la voix. L'organe humain s'isole 
complètement de la voix artificielle d'un instrument, et surtout de la 
sonorité sèche des cordes pincées; en conséquence la fusion des deux 
sons de la consonance ne s'opère pas, lorsque l'un des deux sons est 
chanté, tandis que l'autre est joué. En faisant de l'harmonie simultanée 

1 En Espagne les guitaristes improvisent ainsi de longs morceaux sur le thème do 
Fandango, qui est tout simplement une basse de quatre mesures. Un des chefs d'oeuvre 
de la musique instrumentale de Bach est conçu dans cette forme de composition : la 
grande Passacaille (en ut mineur) pour orgue. 
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les Anciens voulaient que l'accord de deux sons résonnât en entier sur 
l'instrument 1 . Cela ressort clairement de leurs définitions de la consonance 
(pp. 138-139). L'action d'adapter un accompagnement hétérophone au 
chant individuel ou collectif s'appelait 4] irxh rtyv (joStjv xpovviç (probl. 39, 
p. 20); on en faisait remonter l'invention au créateur de la poésie 
satirique, au vieil Archiloque (Plut. De Mus. c. 28). Ce mode d'accom- 
pagnement s'appliquait aux deux principaux genres de chant lyrique 
cultivés au temps d'Aristote : la monodie citharodique, la chorale dithy- 
rambique associée au jeu de V autos double. Il fonctionnait également pour 
les chœurs de la tragédie et de la comédie; mais au théâtre le chant choral 
paraît avoir été accompagné par deux aulètes. En effet le vocabulaire de 
Pollux, parmi les termes relatifs au chœur dramatique (IV, 107), cite 
les mots ovftiJHDvia, (accord), trvvœSia, (chant collectif) et (Tvv&vhia. 
(synaulie), mot qui ne désigne jamais l'hétérophonie de Vaulos double 
(p. 225). Cette particularité, la seule que nous ayons sur l'instrumentation 
de la musique dramatique 2 , nous révèle une différence importante entre 
les cantilènes chorales du théâtre et la partie vocale des chœurs dithyram- 
biques. Celle-ci, devant être reproduite entièrement sur le tuyau grave de 
Vaulos double, ne pouvait s'étendre au-delà d'une quinte (p. 228), au lieu 
que la mélodie d'un chœur de tragédie ou de comédie, jouée par un aulète 
spécial agissant de ses deux mains sur un tuyau unique, avait toute 
liberté de parcourir l'espace d'une octave. 

X. Le problème suivant va nous fournir quelques indications intéres- 
santes sur l'harmonisation des sons de l'échelle dorienne dans les chants 
exécutés à la cithare. Quant à la composition de la partie instrumentale 
du dithyrambe, le peu qu'il est possible de savoir à cet égard, ou de 
conjecturer avec quelque vraisemblance, trouvera sa place dans l'explica- 
tion du problème 15 (G 111 ). 

1 De même l'oreille moderne exige que dans l'accompagnement du solo vocal 
l'orchestre fasse entendre un tout harmonique satisfaisant par lui-même. Voir mon 
Cours méthodique d'orchestration, pp. 266-267. 

* Si l'on s'en rapporte à une assertion du grammairien Diomède, les airs à voix seule, 
dans la comédie latine, avaient un accompagnement homophone, tandis que les chants 
à plus d'une voix étaient accompagnés par les accords de la tibia à tuyau double. 
« Quando monodio agebat unam tibiam inflabat artifex : quando synodio utramque •. Pour 
ce qui est des monodies de la tragédie grecque, le champ reste ouvert aux hypothèses. 
Voir ci-après l'explication du probl. H vn (6). 
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PROBLÈMES 12*, i 3 b (E 1 ). 

Thèse : Dans le jeu héterophone des instruments à cordes, le son le plus grave 
de chaque accord appartient à la mélodie principale. 

I. Il n'a pas fallu moins d'un siècle de recherches, de conjectures et de 
tâtonnements, pour qu'il devînt possible de trouver un sens raisonnable 
à cette demi-douzaine de lignes. L'académicien français M. de Chabanon, 
qui en 1780 entreprit de traduire et de commenter les problèmes musi- 
caux d'Aristote, arrivé au 12 e , se contenta d'en donner une traduction 
littérale et renonça à l'analyser, confessant honnêtement qu'après y être 
revenu vingt fois avec une obstination presque infatigable, il n'avait pu 
même soupçonner le sens qu'il serait possible d'en tirer 1 . Disons au reste 
que dans le texte grec, tel que le donnent jusqu'à ce jour toutes les 
éditions des œuvres d'Aristote, y compris la plus récente, celle de Bekker 
(183 1 -1870), le problème entier, sauf l'énoncé, est absolument inintelli- 
gible 2 . Aussi, plus de cinquante ans après Chabanon, l'helléniste danois 
Bojesen, auteur d'un travail très estimé sur les problèmes aristotéliciens, 
ne parvint pas davantage à saisir le sujet traité dans celui-ci. Néanmoins 
il laissa à ses successeurs une indication lumineuse en découvrant le sens 
de l'expression \pik7] %op$y : « note instrumentale différente du son 
c chanté qu'elle accompagnes >. 

En 1847 Vincent prit texte de cette locution musicale, dont il avait 
découvert le sens indépendamment de Bojesen, pour aborder courageuse- 
ment l'interprétation du problème énigmatique. Bien qu'il ne comprît pas 
exactement l'énoncé de la question, il vit clairement que le sujet discuté 
était Paccompagneraent héterophone de la mélopée vocale, et il aperçut le 
manque de liaison entre la réponse et la demande. Il eut surtout le mérite 
d'apporter une amélioration notable au texte et de jeter une lumière 
inattendue sur l'ensemble du problème par la substitution de ftekoç à 
l'absurde fA,ê<rov A (§ 2). Une dizaine d'années plus tard Fétis s'occupa à son 
tour du problème 12 dans un Mémoire sur V harmonie simultanée chez les 
Grecs et les Romains*. Mais son but exclusif était de rétorquer les argu- 
ments que Vincent avait fait valoir en faveur de la pratique de l'harmonie 

1 Mémoires de V Académie des Inscriptions, t. 46, p. 320. 

* C. v. Jan dans ses Musici Scriptores (Leipzig, 1895) ne fait que reproduire Bekker. 

3 De Problematis Aristotelis dissertatio (Copenhague, 1836), pp. 79-80. 

4 Notices et Extraits des Mss., pp. z 12-1 18. 

5 Bruxelles, Hayez, 1858. 
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simultanée chez les Anciens, point sur lequel mon prédécesseur resta' 
toujours d'une intransigeance farouche. Vincent riposta en discutant à 
nouveau le problème entier, sans réussir toutefois à l'élucider davantage 1 . 
Le pas décisif vers la compréhension du texte difficile fut fait en 1861 
par la publication du beau Mémoire d'Auguste Wagener (voir ci-dessus 
p. 136). Le principe fondamental de l'hétérophonie antique, la position de 
la mélodie principale au grave, était établi là pour la première fois et d'une 
manière définitive. Dès lors s'imposait une nouvelle correction du texte 
traditionnel, le changement de a>écrj en VTjTTj. Désormais le sens des 
trois premiers paragraphes, auparavant incohérents et incompréhensibles, 
se trouvait complètement éclairci. Ce qui restait toujours obscur dans 
l'ensemble, c'était la suite logique des propositions, l'enchaînement des 
idées. Il était réservé à MM. d'Eichthal et Th. Reinach de lever ce 
dernier obstacle à la pleine intelligence du problème 2 : d'abord en recon- 
naissant dans les § 2 et 3 un développement de l'énoncé (quoique le sens 
de ces phrases leur ait échappé, faute sans doute de connaître le Mémoire 
de Wagener), finalement en découvrant l'interversion des réponses dans 
les deux problèmes voisins (12 et 13). 

II. Nous venons de résumer brièvement les travaux à l'aide desquels 
le texte défiguré par des copistes ignares s'est laissé peu à peu arracher 
son secret. La validité des résultats acquis est garantie par d'anciens 
témoignages, restés jusqu'à ce jour incompris ou suspects à cause de leur 
désespérante brièveté et de leur isolement. Toutefois en acceptant les 
faits qui ressortent de l'étude de ce problème, il importe de ne pas leur 
attribuer une portée absolue et de se rappeler constamment qu'Aristote 
n'a eu en vue ici que l'harmonisation usuelle de l'échelle-type, de l'octave 
dorienne, sur l'instrument vulgaire, la lyre à huit cordes. 

III. La question, nettement posée, ne nécessite pas d'explication. 
Quant à la réponse, comprise dans le § 4, voici comment je crois devoir 
la paraphraser : 

Le son grave est l'élément capital de l'harmonie successive ou simul- 
tanée, comme la mélodie est l'élément capital de l'œuvre musicale; c'est 
pourquoi le grave est le domaine propre du mélos (fteïÇov ydp). En 
conséquence les cordes purement instrumentales composant la krousis 
doivent, pour ne pas empiéter sur le mélos, se confiner dans la série aiguë 
des sons produits simultanément, soit qu'elles se bornent à faire entendre 
un redoublement antiphone du dessin mélodique, soit au contraire qu'elles 

1 Réponse à M. Fétis et réfutation de son Mémoire. Lille, Danel, 1859. 

3 Notes sur les Problèmes musicaux d'Aristote dans la Revue des Et. gr. 9 1892, n° 17. 
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forment des accords divers (symphoniques et diaphoniques) avec les sons 
<iu mélos, lequel en ce dernier cas ne se produit que dans la partie grave 
(b réo /8a/>f7) . 

a) La première combinaison, qui donne la même succession mélodique 
aux deux parties de l'ensemble, était, selon Aristote, celle que ses 
contemporains préféraient généralement (ftdiïaoTOt, êv àfMJMHV ètrri to 
f/éSKoç). L'énoncé du problème 16 (p. 17) la tient également pour la plus 
agréable (fjSioy to àvrl^covov rov ovfArfJKOVOv) . Mais ainsi que nous l'a 
montré l'explication du problème 17 (p. 158 et suiv.), le redoublement 
antiphone n'était possible, quand l'étendue de l'instrument ne dépassait 
pas l'octave, que pour les portions de la mélodie principale renfermées 
dans le tétracorde inférieur de Téchelle-type. 

b) La seconde combinaison, sommairement indiquée dans les § 2' et 3 
du problème, s'impose forcément pour le tétracorde aigu, lorsque l'échelle 
instrumentale est limitée à une octave unique. En effet la paramèse n'a 
au-dessus d'elle qu'une seule corde qui puisse lui fournir un accompagne- 
ment consonant : sa quarte aiguë, la ne te. Et cette corde, la dernière à 
l'aigu, est également la seule dont l'instrument dispose pour accompagner 
la trite (tierce inférieure de la nète) et la paranite (seconde inférieure). 
Les trois sons (paramèse, trite et paranète) se chantaient et se jouaient 
donc sur le son purement instrumental de la nète, sans que le mélos 
cessât de se faire valoir comme tel 1 (yiyverou to ftekoç ovSsv %ttov). 



Lyre ou cithare 



Voix 



IàJJJJlL 



m 



* * 

i 1 1 — i— — i — 



m 



1 Le texte actuel du problème contient apparemment une lacune. Aristote n'a pas pu 
dire que 1 la mélodie subsiste dans la paramèse lorsqu'elle est accompagnée de la nète ». 
Il savait fort bien qu'à elle seule la paramèse, ou tout autre son isolé, ne peut former un 
mélos. Pour qu'il y ait mélodie, il faut trois sons au moins : un son moyen, un son plus 
aigu, un son plus grave. Probablement le texte primitif disait : èàv yàp 8sy accu ryv 
TtoLooL^eayjv < xa* tyjv rpïryv xoù rijv Ttapavrjrrjv > ovv ^jàj rî vyry, yiyverau ri [uètoç 
ù'jèïv yrrov : • Car s'il s'agit de chanter la paramèse, la trite et la paranète avec le son 
i purement instrumental de la nète, le mélos n'en subsistera pas moins ». Quelque ancien 
transcripteur, induit en erreur à cause des deux termes techniques commençant par le 
préfixe tapa, aura sauté les mots que nous avons mis entre crochets. — Il se peut 
toutefois que le mot peXoç n'ait ici que l'acceptation restreinte de son mélodique, comme 
dans les définitions d* Aristide Quintilien et de Bacchius (ci-dessus p. 139), et que le texte 
aristotélicien soit complet. 
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Pour ce qui est de la nète elle-même, employée comme son mélodique,, 
tout accompagnement lui était interdit, puisque après elle il ne reste plus 
aucune corde à l'aigu (\pik7j où yiyvsroct) . 



Lyre on cithare 



Chant choral 






^z- 



m 






fe£rfbâc£ %^^^to=Fg 



Xpv-vi - a <J>0f-f*Jy£, 'A -woA-Aa; - vo; xai I - o-irAo-xa - jttcuy 

IV. L'harmonisation du tétracorde aigu, telle que nous la déduisons de 
l'interprétation du texte d'Aristote, se retrouve, accord par accord, dans 
les synaulies du style spondalque (ci-dessus p. 225). Ces duos d'instru- 
ments à vent ne toléraient pas la nèle dans la mélodie principale, confiée à 
Vaulos le plus grave, mais le son interdit au mélos était assigné comme 
accompagnement aux quatre degrés situés immédiatement au-dessous de 
lui. Aristoxène le dit explicitement (Plut. De Mus. c. 19) : «La nète des 
« conjointes, éliminée du mélos, s'employait dans la krousis, tantôt 
« accouplée à la paranète et à la trite , en diaphonie (de seconde et de 
« tierce), tantôt réunie à la mèse et à la lichanos en symphonie » (de 
quarte et de quinte). 

Nite des conjointes : jq g .Ç*. ,Q. 



Autos d'accompagnement- 



m 



ter T T- P 
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Paranète. 
des cooj. 



Trite. 



Miu. 



Lichanos. 



Quant à la nète des disjointes, elle s'employait également, à titre de 
krousis, < avec la paranète en diaphonie (de seconde), avec (la paramèse et) 
« la mèse en symphonie » (de quarte et de quinte). 

Nite des disjointes » £ ^ ^ 



Autos d'accompagnement 



Autos prindpsl 



S 



dtrz 



=Ê 



Paranète. 



Param. 



Mise. 



* Le texte dit paramèse, synonyme de trite dans l'heptacorde (p. 185). Nous avons 
préféré la dénomination la plus usitée. 
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"S'il n'est pas fait mention ici de l'accord de tierce formé par la trite 
accompagnée de la nète, c'est que le troisième degré descendant du 
tétracorde des disjointes était banni, lui aussi, du mélos des synaulies 
spondaïques, et ne pouvait figurer que dans la krousis, c où il servait 
c d'accompagnement à la parhypate ». 

Aulos d'accompagnement -€p- 

Aulot principal 

V. Le résultat total de notre examen du problème 12 peut donc être 
tenu pour certain. Les deux modes d'harmonisation dont Platon et 
Aristote attribuent l'usage à la musique de cithare, le symphons et Vanti- 
phone (ci-dessus p. 148 et suiv.), avaient chacun sa place déterminée dans 
l'accompagnement de l'octocorde-type. Le tétracorde supérieur recevait 
une krousis symphone, formée de trois accords différents; le tétracorde 
grave avait une krousis antiphone; il s'harmonisait par une série parallèle 
de quatre accords de quinte : 



Cithare 



Chant 



Doriea diatonique 

PL -p». ^p. -_- -__. 



p 



*t J- i é -é -4 - 1 J g ff g & 






Doriea chromatique 



Cithare 



■=É=iiàiàéë a == 



DZÏ 



Il n'y a pas lieu toutefois de s'imaginer que la partie inférieure de 
réchellë d'octave eût un accompagnement invariablement antiphone. Une 
notice de Gaudence, empruntée sans doute à une source ancienne (comme 
presque tout son livre), nous fait connaître deux accords diaphoniques 
admis dans la krousis du tétracorde grave : a) une tierce majeure produite 
par l'adjonction de la paramèse à la lichanos diatonique; b) un accord 
de triton résultant de la réunion de la paramèse avec la parhypate 
(ci-dessus p. 139). Il existait en conséquence une seconde formule pour 
l'accompagnement de l'octocorde dorien. 
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Cithare 



Chant 



g ! ! L X- M 



£ 



221 
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VI. Ce qui précède résume à peu près tout ce qu'il est possible de savoir 
aujourd'hui relativement à l'harmonisation des mélodies citharodiques. 
Mais ici surgissent deux questions qu'il ne nous est pas permis de laisser 
complètement sans réponse : 

a) Les chants de cette espèce étaient-ils d'un bout à Vautre accom- 
pagnés en accords ? 

b) La krousis des passages chantés dans le nome citharodique était-elle 
aussi ornée que celle des autres compositions hétérophones, soit pure- 
ment instrumentales, soit chantées avec un accompagnement d'autos? 

Aux deux questions nous n'hésitons pas à répondre négativement. 
Tandis que l'aulète, exécutant un solo ou accompagnant une œuvre de 
musique vocale, était simplement instrumentiste et pouvait mettre tout 
son talent professionnel au service d'une tâche unique (il en était de 
même du cithariste), le citharède avait à remplir la double fonction de 
chanteur et d'accompagnateur. On ne peut raisonnablement supposer que, 
tout en déclamant des vers lyriques dont l'accentuation déterminait en 
grande partie le contour de la mélodie, le chanteur fût astreint sans 
relâche à un accompagnement polyphone en accords simples ou en dessins 
figurés. Une preuve évidente du contraire c'est que pendant l'exécution 
des passages chantés il laissait souvent une de ses mains, la droite, au 
repos. Le fait est attesté par un texte antique. Apulée décrivant une 
statue qui représentait un citharède dans l'exercice de son art, s'exprime 
en ces termes : c Sa cithare, suspendue à un baudrier, est attachée 
« de court. Ses mains sont délicates, effilées. La gauche, en écartant 
c les doigts, ébranle les cordes. La droite, avec la pose propre aux 
« exécutants, tient le plectre tout près des cordes, attendant pour 
c attaquer que la voix ait à faire une pause dans le chant. Pendant ce 
« temps la mélodie du citharède semble couler de sa bouche arrondie 
« et de ses lèvres doucement entr' ouvertes 1 ». Il résulte de cette descrip- 
tion que pendant la plupart des passages chantés l'instrument â cordes 
ne faisait entendre qu'une seule partie d'accompagnement, qui dès lors 

1 Florid. 15. Cf. Mus. de Vant. % t. II, p. 639-640. 

31 
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ne pouvait être que la mélodie vocale elle-même *, plus ou moins sobrement 
paraphrasée par la décomposition des durées rythmiques, par l'addition 
de notes accessoires, etc. Abstraction faite de quelques endroits très 
saillants de la cantilène vocale, le jeu polyphone était apparemment 
réservé pour les parties purement instrumentales du morceau, et avant 
tout pour le prélude (icpooifuov), où le virtuose antique avait l'habitude 
de faire briller toutes les ressources de sa technique, c Les préludes qui 
« servent d'introduction aux nomes citharodiques », dit Platon, c sont 
c composés avec un art merveilleux* ». Ce n'était pas là de la musique 
improvisée à tout hasard, mais des morceaux travaillés et préparés avec 
soin et souvent fixés par la notation. Dans le catalogue des œuvres 
laissées par le célèbre citharède Timothée de Milet, le lexicographe 
Suidas énumère, à côté de 19 nomes citharodiques, 36 préludes (xpooiftia,) 
destinés à servir d'introduction à des chants de cette espèce 3 . 

VII. On sait que presque tous les restes authentiques de la musique 
vocale des Anciens (cinq morceaux sur sept) proviennent de compositions 
citharodiques. Mais personne n'ignore non plus que, sauf peut-être la 
petite chanson à la Muse 4 , aucun de ces fragments notés ne renferme la 
moindre indication relative à la partie instrumentale. Le fait n'a rien 
d'étonnant pour les deux grands hymnes delphiques, dont on a trouvé les 
paroles et leur mélodie gravées sur les parois du Trésor des Athéniens. 
Il est moins naturel pour les hymnes de l'époque d'Hadrien, à Hélios et 
à Némésis, transcrits évidemment en vue de l'usage pratique 9 . Car on 
ne peut guère douter qu'au deuxième et au troisième siècle de l'ère 
chrétienne la partie d'accompagnement des chants exécutés à la cithare 
ne fût habituellement fixée par l'écriture des sons. Le traité anonyme 
publié par Bellermann contient un paragraphe instructif (§ 68) sur le 
procédé graphique alors en usage pour ce genre de musique : 

« La notation des sons musicaux est double, parce qu'elle sert à deux 
« usages : aux sons du texte chanté (kéÇiç) et à ceux de la partie instru- 

* Voir ci-dessus, pp. 230*231. 

2 Lois, IV, p. 722. 

s Mus. de Pant. t t. II, p. 491, note 4. — A la période primitive du nome citharodique 
le proème n'était pas un morceau de musique instrumentale, mais une introduction 
chantée. Mus. de Vaut., 1. II, p. 313, particulièrement note 3. 

4 Voir Mélopée antique, p. 481 et suiv. 

3 II est possible que l'omission de la partie instrumentale soit simplement le fait des 
copistes du moyen-âge, rebutés par des signes étrangers au seul alphabet grec qu'ils 
connussent. L'intrusion d'une note instrumentale dans le chant de l'hymne à la Muu 
pourrait provenir de ce que, aux deux endroits où le signe apparaît, le scribe n'a pas 
trouvé autant de notes vocales que de syllabes. 
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«c mentale 2 (xpovtriç). D'ailleurs les morceaux de chant étant entremêlés 
« d'interludes ou de ritournelles (xâ>Xa), il est indispensable d'avoir 
« pour cette sorte de passages un caractère d'écriture différent, et dès 
« lors la succession des sons doit adopter un autre principe pour la 
< lecture musicale; la notation est tenue d'indiquer qu'il s'agit d'une 
« partie réservée à l'instrument, et que les signes musicaux ne se rappor- 
c tent pas aux paroles chantées; mais, ou bien que le dessin mélodique 
« de l'accompagnement s'écarte de la mélodie du texte, ou bien que 
« l'on passe à une phrase purement instrumentale, soit interlude, soit 
« postlude a . » 

Il ressort clairement de ce passage que dans les chants citharodiques de 
l'époque romaine les deux systèmes de notation étaient concurremment 
employés : l'alphabet vocal pour la partie du chant, les notes instrumen- 
tales pour tout ce qui était spécial à l'instrument à cordes. 



PROBLÈME 49 (E*). 
Thèse : Le son grave d'un accord ou d'un intervalle est le plus mélodique* 

I. L'énoncé est à peu près le même que celui du problème précédent, 
mais la question est envisagée sous un autre aspect et la réponse est 
traitée différemment. Dans le problème actuel Aristote ne se propose pas 
de démontrer la raison d'un procédé technique, d'expliquer pourquoi le 
compositeur antique mettait la mélodie au grave de l'accompagnement. 
Il se borne à examiner à un point de vue général le rapport du grave 
au mélos. Pour apprécier la portée de son raisonnement il importe 
tout d'abord de préciser ce qu'il entend ici par mélos, expression à 
laquelle le vocabulaire musical des Grecs attribue trois significations 
bien distinctes. 

a) En premier lieu le mot mélos sert à désigner l'œuvre musicale, 
vocale ou instrumentale, homophone' ou hétérophone, dans son intégrité, 
c'est-à-dire pourvue de tous les éléments constitutifs ou accessoires 
qu'elle comporte. C'est là l'acception la plus large que le terme reçoit 
dans les écrits du Stagirite. La Poétique distingue dans la tragédie deux 

1 Les Byzantins du moyen âge se servent encore du mot xpovwç dans le sens d'accom- 
pagnement hétérophone. Voir Vincent, Not. des Mss. t p. 262 (xpoç ryv do-pdrwv xpQvtrtv). 
* Cf. Arist, Quint, p. 26. Gaud. p. 23. Mus. de VanL, t. I, p. 395, note 1. 
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aortes de compositions : les (tekT), les chants du chœur et des acteurs, 
les ftêrpa,, les vers simplement récités 1 . Les chapitres de la Politique qui 
traitent de l'éducation musicale parlent avec enthousiasme des f^éhr) 
sacrés d'Olympe*, que nous savons avoir été des duos d'instruments à 
vent (ci-dessus p. 225). Enfin un problème examiné plus loin (G 11 =31) 
donne à un vieux poète tragique la qualification de (j^kcncoioç, traduction 
exacte de notre expression c compositeur de musique ». 

b) En second lieu et dans son acception ordinaire le vocable mélos 
désigne la partie essentielle de toute composition musicale, ce que les 
modernes appellent « la mélodie », à savoir une succession de sons coulée 
dans un moule rythmique qui la divise en groupes isochrones (mesures) 
ou au moins en sections symétriques ou membres 3 , de manière à former 
une idée musicale pleinement intelligible au sentiment sans l'adjonction 
d'un texte ou d'un accompagnement 4 . Exemples : un air de chanson 5 , la 
mélodie principale d'une composition hétérophone. Dans cette dernière 
signification le terme opposé à mélos est krousis (Voir les pages précé- 
dentes et particulièrement p. 224), 

c) En troisième lieu mélos est Vêlement premier d'une idée musicale, la 
succession des sons dépouillée de toute forme rythmique et uniquement 
réglée par les lois de la mélopée. Nous avons ici l'acception la plus 
étroite du mot, sa signification abstraite, presque exclusivement propre 
au langage théorique. Les exemples en sont nombreux chez Aristote. 

c Le diésis est l'élément indivisible du mélos (ci-dessus p. ni). > 

« Pourquoi les rythmes et les successions mélodiques (ftehTJ) reflètent-ils 

c des états d'âme? » Probl. 29 (p. 71). c Pourquoi tout le monde est-il 

« charmé par les rythmes, les successions mélodiques (ftéXy) et les 

« accords ? » Probl. 38 (p. 73). c J'appelle discours embelli (Koyoç 

« ij8v<TfA6V0ç) celui qui possède le rythme, une échelle musicale (àpfAOvin) 

« et un dessin mélodique (fAskoç). » Poet. c. 6. 

1 c Certaines parties de la tragédie sont rendues par des vers simplement récités 
(foà iLÈrpwv), c d'autres par des morceaux de chant (8ià (jU\ovç). 1 Chap. 6. — MfÀij 
%pptxd, chants du Chœur. Ibid. ch. 12. 

a Livre VIII, ch. 5. 

3 Les chants liturgiques de l'Eglise (psaumes, antiennes, répons) n'ont jamais été 
assujettis au rythme isochrone. Mélopée ant. t p. 133. — L'antiquité païenne a connu 
aussi des mélodies qui n'avaient que le rythme libre de la prose oratoire. Arist. Quint. 
(M.)» p* 32. Vincent, Not. des Mss. p. 50. 

4 • Le mélos, même dépourvu de texte, agit sur le sentiment. • Probl. 27 (p. 71). 

5 Les Anciens, pareils en cela aux modernes, chantaient généralement leurs chansons 
de société sur des airs connus. Les timbres les plus populaires s'appelaient le inélot 
d'AdmUe, — d'Harmodios, — de Télamon, — de Clitagora. Cf. Mus. de Vantât. II, p. 4' 8 » 
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II. C'est évidemment la dernière des trois significations qu'Aristote* 
a eue en vue dans la réponse du problème actuel. Sa démonstration 
peut se résumer ainsi : c Le grave est à l'aigu ce que la succession 

< mélodique, l'élément sonore, est à l'élément rythmique. Le mélos et le 
« grave représentent en musique le principe d'inertie, le rythme et Y aigu 
« représentent le principe de mouvement. » 

En ce qui concerne l'opposition du mélos et du rythme nous rencontrons- 
dans le traité d'Aristide Quintilien (M. p. 43) un commentaire souvent 
cité par les écrivains musicaux : « Quelques philosophes anciens ont 
« qualifié le rythme de mâle, le mélos de femelle. En effet le mélo» 
c par lui-même est inerte et sans forme; il a la qualité de matière 
c (v'kyj), en raison de sa propension vers un état opposé. Le rythme 
« lui donne une forme et lui imprime un mouvement ordonné, en 

< sorte qu'il a la qualité d'agent par rapport au patient (qui est le 
€ mélos). » Dans l'idée d'Aristote une opposition de même genre existe 
entre le grave et l'aigu. Le grave est le point stable, le lieu de repos 
vers lequel l'aigu tend sans cesse. En se dirigeant du grave vers l'aigu, 
la mélodie se met en mouvement. En allant de l'aigu au grave, en suivant 
la pente naturelle du cours des sons modulés par la voix humaine, la 
cantiiène s'achemine vers le repos (p. 173 et suiv.). 

III. La conséquence déduite de ces prémisses se trouve énoncée dans 
le dernier paragraphe de notre problème. « Parmi les divers sons dont 
« se compose la cantiiène, le son mélodique par excellence est le plus 
« grave >, c'est à dire, quand il s'agit de f échelle-type, Yhypate. En effet 
le degré inférieur de l'octocorde est le terme où vient aboutir toute la 
mélodie; par là il en fixe le sens harmonique et en révèle le caractère 
expressif (p. 174). Remarquons toutefois que cette conclusion laisse, de 
côté un des points de la thèse aristotélicienne : le rapport de Y aigu et du 
rythme. Le complément logique du raisonnement d'Aristote ne peut être 
que celui-ci : c (De même que le grave est le plus apte au milos), de 
« même la partie aiguë de l'échelle est la plus apte au rythme, aux sub- 
divisions variées du temps. > A l'appui de cette doctrine nous nous 
contenterons ici de rappeler les formules rythmiques de l'accompagne- 
ment hétérophone (p. 229), le mouvement précipité et l'allure agitée des 
cantilènes que l'antiquité plaçait d'habitude dans la région aiguë de la 
voix, telles que les déplorations tragiques (xoftftoi) . 
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PROBLÈME 16 (E m ). 

THèse : L'accompagnement hitérophone fait meilleur effet dans la musique 
instrumentale que dans un morceau de chant. 

I. MM. d'Eichthal et Reinach reconstituent ainsi la question perdue : 
« Pourquoi esUil plus agréable d'entendre un chant avec accompagnement 
€ d'une seule partie instrumentale qu'avec un accompagnement à deux 
c parties? » La réponse conservée ne s'adapte pas à un pareil énoncé. 
Elle fait voir clairement que le genre de musique nommé dans la question 
problématique, et déclaré préférable à la mélodie vocale harmonisée, était j 
hétérophone aussi, puisque la sonorité des accords y était mise en pleine 
évidence (paXkov 8i&$7]\ov ylyvercu rb <tv[A(Jxjovsïv). Dès lors le terme ! 
inconnu de la comparaison ne pouvait être que la musique purement 
instrumentale. Car nous savons que lorsque la partie d accompagnement I 
associée à la voix ne se composait que d'une succession de sons simples, 
elle se contentait de reproduire la partie vocale, soit note* pour note, soit j 
en la paraphrasant (p. 238). En conséquence les deux combinaisons 
sonores mises en parallèle dans ce problème étaient, d'une part, des 
accords exécutés sans l'intervention de la voix humaine, d'autre part, i 
des accords auxquels s'ajoutait la voix. 

H. Le défaut qu'Aristote signale dans l'accompagnement de la musique 
vocale, tel qu'on le pratiquait en Grèce (p. 230), c'est la disproportion 
•dans l'intensité des deux sons de raccord, l'un d'eux étant à la fois 
joué et chanté, tandis que l'autre était un son purement instrumental 
fyiki] %op8ij)< Au point de vue strictement musical, la partie vocale 
était donc une superfétation, puisqu'elle n'apportait à l'ensemble aucun 
élément harmonique ou mélodique qu'il ne possédât déjà. Son accession 
ayant inévitablement pour effet de donner une force prépondérante à 
l'une des deux parties instrumentales, atténuait et troublait, nous dit-on, 
l'impression agréable des accords consonants 1 . 

III. Ce problème démontre nettement qu'Aristote n'était pas favo- 
rable à l'usage de l'accompagnement hétérophone dans la musique 
vocale, et tout nous porte à croire que la plupart de ses contemporains 
partageaient son sentiment à cet endroit. De fait les deux problèmes où 

1 II est à remarquer qu'Aristote semble admettre le redoublement de la partie aiguë 
aussi bien que celui de la partie grave. Mais ce n'est apparemment là qu'un procédé de 
démonstration. Car d'après ce que l'on sait aujourd'hui de la pratique musicale des 
Anciens, la règle qui mettait le mélos au grave ne souffrait aucune exception. 
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il s'occupe de l'association de la voix et d'un instrument (n oi 9 et 43, 
p. 77) n'ont en vue que l'accompagnement homophone. Au surplus les 
pages précédentes nous ont déjà appris que si l'usage des accords était 
forcément continu dans le jeu de Vaulos double (p. 125), et conséquemment 
dans l'accompagnement des chœurs dithyrambiques, en revanche il était 
intermittent dans le chant à la cithare (p. 237) et apparemment aussi 
dans la synaulie. 

Ceux d'entre les musiciens modernes qui ont conservé le sens de la 
mélodie homophone se mettront sans difficulté au point de vue d'Aristote. 
Un dessin mélodique rendu par les sons inanimés d'un instrument, 
et surtout par le timbre sec de la cithare, pouvait se trouver réellement 
enrichi et embelli grâce à l'addition d'un second linéament sonore, mais 
lorsqu'il s'agissait d'une cantilène modulée par l'organe humain et 
associée à la poésie, l'accompagnement de la parole rythmée devait la 
colorer bien mieux que n'aurait pu le faire la maigre polyphonie des 
Grecs. Même notre merveilleuse harmonie européenne amoindrit au lieu 
d'accroître l'effet d'un beau chant de style homophone '• 

IV. L'hétérophonie antique était donc surtout à sa place dans la 
musique instrumentale pure, son domaine primitif. C'est par le timbre 
des cordes et des tuyaux que les trois grandes forces musicales, conso- 
nance, mélodie et rythme, réalisaient leur union et exerçaient leur 
charme universel (probl. 38, p. 73). Nous ne savons pas grand chose de 
la pratique de cette branche de l'art musical pendant la durée entière de 
la période historique; une couple de pages nous ont suffi à recueillir et 
commenter tous les textes anciens qui nous apprennent quelque chose au 
sujet des procédés de la citharistique (p. 228-229). Mais par un hasard 
singulier nous nous trouvons en possession de renseignements précieux 
sur les plus anciennes compositions hétérophones pour instruments à 
vent, les synaulies spondaïques de l'école d'Olympe. Ces informations 
techniques sont contenues dans un document auquel nous avons déjà 
fait maint emprunt. Il s'agit du fragment aristoxénien qui embrasse les 
chapitres 11, 18 et 19 du dialogue musical de Plutarque. 

Le chapitre 19, page d'une valeur inappréciable, nous a révélé presque 
tous les accords dont l'usage chez les Anciens est positivement constaté 
(ci-dessus p. 235). Maintenant la combinaison des trois chapitres va nous 
donner une idée assez nette de la contexture mélodique et harmonique de 
ces compositions primitives dont Aristoxène dit : « Bien qu'elles soient 
c très simples et qu'elles n'utilisent qu'un petit nombre de sons, elles l'em- 

s Cf. Mélopée ant. % p. 125, note 1. 
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« portent tellement sur les œuvres très variées et riches en modulations, 
c qu'aucun des compositeurs actuels ne peut imiter la manière d'Olympe 

< ÇOhvfMCW Tpoxoç), et que tous restent loin derrière lui, malgré le 

< grand nombre de sons et d'échelles qu'ils mettent en œuvre > (ch. 18). 
V. Le nomos spondeios 9 le thème des synaulies spondaîques, était du 

mode dorien (ch. n). Les sections principales du dessin mélodique 
laissaient intacts trois degrés de l'octave-type : au grave la lichanos 
(ibid.), à l'aigu la nète et la trite des disjointes (ch. 19), en sorte que 
les cinq sons réellement utilisés dans la mélopée étaient séparés les uns des 
autres par quatre intervalles différents. 

Échelle principale des mélodies spondaîques. 

Paranète. Paramèse. lièee. Parhypate. Hypate. 

ta -a- (») a „ 

I Tierce mioeare. | j Ton. 1 1 Tierce majeure, I I Demi-ton. I 

Quant aux parties épisodiqucs du mélos qui modulaient au système 
conjoint, leur dessin suivait une marche tout autre : il procédait par 
degrés contigus, diatoniques. Laissant de côté le dernier son à l'aigu, la 
nète des conjointes, le compositeur gardait pour la mélodie les quatre 
degrés situés immédiatement au-dessous (ch. 19). 

Échelle secondaire des spondeia, 

Paranète. Trite. 1 Meae. Uchanoe, 

„ £1 ^ fea s „ 



Ton. 1 1 Demi-ton. 1 1 Ton. 



J 



En réunissant les deux séries de sons nous obtenons l'échelle complète 
de l'instrument à vent chargé de l'exécution de la mélodie principale. 
C'était un aulos muni de sept trous : 



m 



^Hr-V- 



VI. Pour ce qui est des sons employés dans la partie d'accompagne- 
ment et destinés à former des accords avec les sons du mélos 9 Aristoxène 
ne désigne nominativement que les trois degrés aigus non utilisés par la 
mélodie, à savoir les deux nètes et la trite des disjointes (mi S9 ré 3 , ut s ). 

1 Le texte aristôxénien dit parâmes*, dénomination qui dans l'heptacorde est synonyme 
«de trite (p. 185). Nous avons préféré le terme généralement usité, ne voulant pas embar- 
rasser notre exposé d'explications accessoires. 
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Mais une lecture, même superficielle, du chapitre 19 nous fait voir que 
l'écrivain n'a nullement eu l'intention d'énumérer tous les accords 
propres au style spondalque; le but unique de son discours est de 
prouver qu'Olympe n'a pas pu ignorer les trois susdits sons, puisqu'il 
les faisait entendre dans la krousis. 

Il y a évidemment lieu de comprendre parmi les sons employés dans 
la partie accessoire la mise ainsi que la paramèse, qui font partie des 
accords constituant le corps harmonique (p. 146). Nous assignerons con- 
séqueroment à Vaulos d'accompagnement une étendue de cinq degrés 
diatoniques, ce qui exige quatre trous : 



w. 



et nous ajouterons aux huit accords formellement désignés dans le texte 
aristoxénien (pp. 235-236) les quatre suivants dont l'usage ne souffre 
aucun doute 1 . 



Krousis 

Mélos 



s= 



@= 



-%- 



Il nous a semblé que la meilleure manière de démontrer l'idée que nous 
nous sommes faite de la facture d'une synaulie spondalque était de 
composer un morceau de cette espèce en nous conformant docilement aux 
indications d'Aristoxène. Le schéma rythmique a été pris à un chœur des 
Oiseaux d'Aristophane ( v H<fy poi T& TCtoVTOTTto) , parodie d'une can- 
tilène liturgique en spondées majeurs. 



Aolot 
d'accompagnement 



Andante. 



(Ëfc=: 



£ 



Auloi 
principal 



(Bê 



®3^Ë 



--£- 



& 






£=& 



*A 



^ 



-9-*- 



3=t: 



f @=g=ÊI 



E£ 



JO- 



32: 



*£=po 



1 On se rappellera que l'usage de l'accord de triton (fa-si) et de celui de tierce majeure 
(fa-la) est constaté par Gaudence. Cf. pp. 236-237. 
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COMMENTAIRE MUSICAL (R). 
MétaboU au système conjoint. 



\Q. 



E^ 



&=&. 



J?g ,- p-to 



^=P= 



* 



•feP-r^ 



3C 



3= 



r=± 



1 — H 



Retour au syttèm e disjo int . 



l ^^^Ë 



:(2J¥ 



te^s^s 



p=e 



Ê 



ft- 



irann 



f rr i r -^ 



ï 



s=é 



£ 



a-«- 



^rTr 



VII. L'examen du problème i6 b nous ayant amené à parler avec détail 
des spondeia d'Olympe, nous profiterons de l'occasion pour éclaircir 
quelques passages obscurs du chapitre 1 1 , relatifs à l'introduction posté- 
rieure de sons artificiels dans ces mélodies archaïques. 

Bien que, en raison de la disposition insolite de ses intervalles, 
l'échelle principale du mélos spondeion ne se range nettement dans aucun 
des trois genres réguliers, Aristoxène y voit un spécimen de l'enharmo- 
nique primitif, à cause de l'absence de la lichanos dans le tétracorde 
inférieur de l'octave dorienne. « Olympe, » dit-il, c ne touchait pas au son 
c propre du diatonique (sol), pas davantage à celui du chromatique (fafl). 
c Mais son échelle avait déjà quelque chose de l'enharmonique », à savoir 
l'intervalle incomposé de tierce majeure au grave de la mèse (la-fa). 
Quant au diésis intercalaire, il était encore inconnu au divin aulète : 
c Le pycnon enharmonique que Ton fait entendre actuellement dans le 
c tétracorde des moyennes < en exécutant le spondeion > n'existait pas 
t originairement dans l'œuvre d'Olympe. Cela deviendra manifeste pour 
c quiconque entendra jouer de Vaulos à l'ancienne manière. Car en ce cas- 
c là il faut que le demi-ton du tétracorde des moyennes reste incomposé. » 
Ce passage prouve que l'insertion du son artificiel, probablement due à 
Polymnaste (ci-dessus p. 97), n'était pas encore adoptée par tous les 
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aulètes au temps d'Alexandre, et que certains instrumentistes continuaient 
les traditions des maîtres de la période archaïque 1 . 

VIII. Le diésis enharmonique du tétracorde grave ne fut pas la seule 
intonation parasite introduite après coup dans l'échelle du nome spon- 
dalque*. Aristoxène y signale un second intervalle artificiel, le spondiasme 
surtendu ((ncov8eia,<rf*bç ovVTWorepoç) composé de 3 diésis ascendants, 
mais sans en indiquer la situation. Toutefois l'explication théorique qu'il 
donne à ce sujet nous indique clairement l'endroit de l'échelle où l'inser- 
tion avait lieu et le principe conventionnel d'après lequel elle s'opérait. De 
même que les aulètes avaient imaginé le diésis enharmonique pour partager 
également le demi-ton du tétracorde inférieur, de même ils imaginèrent 
le spondiasme sur tendu f afin de partager en deux intervalles sensiblement 
égaux la tierce mineure à l'aigu de la paramèse 3 . 

spondiasme spondiasme 
si a u% ré 3 

3 diési8 — 3 diésis Total : 6 d. — tierce mineure. 

Les écrivains musicaux de l'époque romaine nous ont transmis le nom de 
l'intervalle artificiel de 3 diésis pris en succession descendante : eclysis, 
c'est-à-dire résolution (Arist. Quint., p. 28). 

lias»» 1 * 



s** 3 die* B 



1 Elles s'étaient perpétuées sans doute parmi les aulètes employés au service du culte. 
Aristoxène entendait encore aux fêtes des dieux les nomes enharmoniques apportés 
par Olympe en Grèce (Plut. De Mus c. 7), entre autres une synaulU exécutée aux fêtes 
panathénaîques (le nome à Athéné?), et mentionnée par Pollux (IV, § 83). 

* Tout ce chapitre xi nous fait voir que l'insertion du diésis enharmonique eut 
d'abord lieu dans l'octave dorienne. c Plus tard 1, dit notre texte, c la division du demi-ton 
• fut effectuée dans les mélodies phrygiennes (par exemple les Metroa) et lydiennes (les 
« compositions thrénodiques) i. Cette phrase nous donne l'occasion de faire remarquer, 
en passant, que les trois harmonies principales des Hellènes avaient déjà été traitées en 
polyphonie au VII* siècle avant J . C. 

s Le comparatif crvyrovirspùç suppose l'existence antérieure d'un <r*ov$eia<rfjÀf 
ïùvroyog, consistant en un son artificiel moins aigu, à savoir ut S9 ce qui donnait à la 
quarte aiguë du spondeion la division du diatonique préaristoxénlên : 




si — ut ré 



4 diésis x "" 5 (ecbole) Total : xo diésis. 

Quelque aulète-théoricien aura trouvé plus ingénieux de diviser symétriquement le 
grand intervalle à l'aigu, comme le petit intervalle avait été divisé au grave. 
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Après l'insertion des deux degrés irrationnels, l'échelle principale du 
trope spondalque renfermait donc sept degrés mélodiques : 



| Quarte. 

Q - JE a. 



Quarte. 



®e^ ——- — : — ===g 



3 d. 3 d. 4. d. 8 d. 1 d. 1 d. Total : 20 diésis. 

Avec cette échelle sous les yeux on comprend sans difficulté les phrases 
suivantes du chapitre 11, qui jusqu'à présent ont paru si obscures aux 
philologues x : c Parmi les plus anciennes compositions enharmoniques, 
c les musiciens mettent en première ligne le mélos spondeion d'Olympe, 
c bien que < ni dans sa forme primitive, ni dans sa forme actuelle, > 
c aucun des modes de division de son échelle ne montre clairement auquel 
c des trois genres appartient la succession mélodique, < notamment dans 
c sa partie aiguë. > A moins que, eu égard au spondiasme surtendu, on ne 
c s'imaginât pouvoir attribuer cet intervalle au genre diatonique ». En effet 
si l'on assimile si 2 -ut]h à un intervalle de ton, il se produit une échelle 
de genre mixte : diatonique synton à l'aigu de la mèse (la si ut jf ré); 
enharmonique pycné au grave de la mèse (la fa fa mi), c Mais, > 
continue notre texte, c quiconque procéderait de la sorte obtiendrait un 
c intervalle falsifié et non mélodique : falsifié, puisque le spondiasme doit 
c être d'un diésis plus petit que l'intervalle de ton situé à l'aigu de la corde 
c conductrice ou mèse; non mélodique, puisque, si Ton donnait la valeur 
€ d'un ton entier à l'intervalle propre du spondiasme, il se produirait une 
c succession enchaînée de deux ditons, l'un indivisé, l'autre divisé. » 



f Diton indivise. || Diton diviaé. | 

fa la si ut g 

Or la superposition de deux tierces majeures conjointes est prohibée en 
vertu d'une règle édictée dans les Éléments harmoniques d'Aristoxène*. 

IX. Quel rôle le spondiasme surtendu était-il appelé à jouer dans la 
mélopée instrumentale? Une définition antique, recueillie par Aristide 
Quintilien (p. 28), nous fait voir dans cet intervalle exharmonique un 
accent affectif ou expressif, comme nous disons aujourd'hui. Apparemment 
la succession ascendante si a -«*# 3 formait une sorte de portamento, destiné 

1 C'est encore le vieux Burette qui a le mieux compris ce passage. 

9 t On ne posera pas deux ditons de suite 1 (Avo fè iïrova h^r t ç ou refyrerai). M. p. 63. 
De noB jours un théoricien musical formulerait la règle prohibitive en disant qu'aucune 
gamme ne peut contenir un intervalle de quinte augmentée. On «ait que notre gamme 
mineure renferme un tel intervalle, formé par le 3* et le 7* degré («utNsity). 
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tantôt à colorer une tenue sur la paramèse, à la fin d'un membre mélo- 
dique (a) t tantôt à imprimer plus d'élan au mouvement ascendant de la 
paramèse vers la paranète (6). La fonction de l'intervalle artificiel pris en 
sens inverse, Veclysis, était, au contraire, de rendre aussi coulante que 
possible la descente vers la paramèse (c). 



Quant au moyen de produire le son intermédiaire sur un aulos dont 
l'échelle est conforme à la description donnée ci-dessus (p. 244), rien de 
plus simple pour quiconque connaît ce genre d'instrument : Vut$ pris en 
montant se fait en forçant l'intonation produite par le trou d'ut. En 
descendant du ré au si, il s'obtient en obturant à moitié le trou de ré. 

X. L'introduction du spondiasme surtendu dans les cantilènes instru- 
mentales de l'aulète semi-fabuleux montre une fois de plus combien la 
théorie et la pratique sont des choses différentes et souvent contradictoi- 
res. Tel qu'il se présente ici, cet intervalle de trois diésis viole toutes les 
règles d'Aristoxène relatives à la succession des sons dans les diverses 
formes de l'échelle antique. Le constructeur systématique de la théorie 
musicale des Grecs constate certainement un fait réel en disant que ses 
devanciers n'avaient pas fixé les règles des trois genres {Élim. hartn., 
p. 35). Mais on ne peut s'empêcher de remarquer que ses propres doctrines 
n'ont pas davantage réussi à établir une pratique régulière chez les com- 
positeurs grecs, puisque un siècle après lui nous voyons se produire un 
morceau de chant, le premier hymne delphique, qui brave aussi ouver- 
tement la législation aristoxénienne des genres que l'échelle du trope 
spondalque, telle qu'on l'exécutait à la fin du IV e siècle après J. C. 
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SECTION F. 

INTRODUCTION. 

a) Les sept échelles d'octave ou harmonies. 

I. L'octocorde dorien pouvait suffire aux maîtres de musique pré- 
aristoxéniens pour exposer les règles générales de la succession 
mélodique (p. 167). Mais pour décrire toutes les échelles modales 
pratiquées en Grèce, pour démontrer leur position respective et leur 
gradation intérieure, il fallait nécessairement opérer sur l'échelle de deux 
octaves, correspondant à l'étendue primitive de la notation instrumentale. 
Nous transcrivons ici cette échelle (le système dit parfait), non pas dans 
sa forme enharmonique, ce qui rendrait notre exposition trop compliquée, 
mais dans le diatonique des maîtres antérieurs à Aristoxène. 



NèU des saraigubs la 3 

4 d. 
ParanUe des suraiguôa bo1 s 

sd. 
TriU des suraiguës fa s 

t d. == . 1 

NèU des diBjointes mi 3 = 

4 d. 

ParanèU des disjointes ré s 

jd. 

TriU des disjointes uU 

* id. == 
Parâmes* si a — ' 

4d. 

Mhc Ia a —1 

Lichanos des moyennes sol s 

5d. 

ParhypaU des moyennes fa* 

HypaU des moyennes .....'. mit =; 

4d. 

Lichanos des graves ré t 

5 d. 

ParhypaU des graves ut* 

Hypate des graves \ 1 . si K — 

4d. 

Proslambanomènc la t 



Tétracorde dea tmrûiguSs, 



Tétracorde dea disjoint**. 



Tétracorde dea moytMMS. 



Tétracorde dea gr*9t. 
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II. Le système parfait renferme sept octaves mélodiques (échelles 
modales ou harmonies) dont les échelons intérieurs affectent une disposi- 
tion différente par rapport aux deux sons extrêmes et notamment au plus 
grave, terme final de la marche mélodique (p. 173 et suiv.). Chacune des 
octaves ou harmonies porte un surnom d'origine ethnique : dorisii, phry- 
gisti, lydisii, hypodoristi, hypophrygisti, hypolydisti, mixolydisti 1 . De même 
que la mèse dans l'échelle heptacorde, la doristi occupe le centre exact 
du système des sept harmonies antiques. Elle a trois octaves modales 
au-dessus d'elle, trois au-dessous 2 . 



24. 

*3- 


Hypodoristi. 


Hypophrygisti. 
80I3 


Hypolydisti. 
mi 3 


Doristi. 
mij 


Phrygisti. 

ré 3 


Lydieti. 

«<s 
aij 


Mixolyditti. 
Sis 


22. 
















21. 
















20. 


80I3 






rés 






las 


19. 

18. 




£ 3 

mi s 


ré, 




~sïj 


laa 




>7- 
















16. 














lOla 


»5. 


£3 






* 3 




BOla 




13. 


mis 


ré 3 


ut_ s 

"Sa 


sis 


laa 






12. 
















XI. 
10. 


ré s 






la. 


80lt 


£* 


mi a 


9- 

8. 




ut, 
"sï t 


laa 






mia 




7. 
















6. 








sola 






ré 3 


5. 
4. 


sis 


la a 


sol* 




£ 2 

mia 


réa 




3. 
















2. 
















I. 
0. 


LA a 


sol* 


r J* 


MIa 


Réa 


UT* 





1 Ces expressions ne donnent lieu à aucune équivoque; jamais elles ne désignent 
l'échelle transposée de même nom. Chex Aristote, au reste, il n'y a jamais incertitude à 
cet endroit; nulle part il n'est question dans ses écrits de la transposition des échelles. 

» Grâce aux échelles préaristoxéniennes recueillies par Aristide Quintilien (M, p. 22) 
nous connaissons d'une manière directe la forme enharmonique (et chromatique) de 
quatre octaves modales, et indirectement celle des trois autres. Comme de pareilles 
échelles ne peuvent s'interpréter clairement qu'à l'aide de leur notation originale, nous 
les réservons pour le supplément de ce travail. 
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III. Outre l'octave dorienne, le type de la mélopée autochthone, deux 
harmonies de provenance étrangère étaient considérées comme principales. 
Elles ont pour base les deux degrés immédiatement situés au grave de 
Thypate des moyennes, siège de la doristi. L'octave phrygienne finit sur 
la lichanos diatonique des graves (4 diésis au-dessous de l'échelle-type), la 
lydienne sur la parhypate des graves (5 diésis au dessous de la phrygisti). 

Doristi mi 3 ré 3 ut s si 2 las sol a fa% in a . 

Phrygisti ré 3 fjiï 3 si, la* sol a fa* mi 2 Ré a . 

Lydisti «/ 3 si* la t sol a fa% mi a ré a ut* 

IV. Chacune des trois harmonies principales était censée avoir sous sa 
dépendance une harmonie dérivée, étroitement apparentée avec elle, et 
située sur les degrés correspondants du tétracorde immédiatement supé- 
rieur. A côté de la doristi, de la phrygisti et de la lydisti, il y avait une 
hypo-doristi, une harmonie qqasi dorienne, une hypo-phrygisti, quasi 
phrygienne, une hypo-lydisti, quasi lydienne 1 . 

a) De même que l'octave dorienne se termine sur l'échelon supérieur 
du tétracorde des graves, l'octave hypo-dorienne finit sur le degré supé- 
rieur du tétracorde des moyennes, sur la mèse. 



Hypodoristi. fSj: 



I Suraiguès. Il Disjointes. 

- = £:♦ ... 4. 



Moyennes. 



Doristi. & ===z=z = : g t—u 

I Disjointes. I I Moyennes. Il Graves- 



b) L'octave phrygienne a sa terminaison sur l'indicatrice diatonique des 
graves, l'octave hypo-phrygienne aboutit à l'indicatrice diatonique des 
moyennes. 



Hypophrygisti. 



Suraiguëa. * || 


Disjointes. 1 
* 




Moyennes. 




feW 










fcf? 










Phrvfritti (£21 


• -m- a 


— s- 


* 

— ■ • »- 




rnrygwu jg^- 


Disjointes. | 


1 


Moyennes. || 


Grives. 



* C'est là le sens que Ton doit attribuer à la particule hypo dans la nomenclature 
modale. (Voir le passage d'Héraclide du Pont dans Athénée, XIV. p. 625). Bn latin 
subphrygius signifie : • un peu phrygien •, comme subniger, « un peu noir, noirâtre ». 
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c) L'octave lydienne aboutit à la parhypate des graves, l'octave hypo- 
lydienne se termine sur la parhypate des moyennes; les deux octaves 
sont limitées par des degrés artificiellement abaissés. 



SuraiguSs. 



Hypolydisti. §ft 



- Disjointes. 

M. t. 



Moyen ou. 



Lydisti. &- 



Disjointes- 



J L 



Moyennes. 



Graves. 



d) La septième octave, la mixolydienne, clôt au grave le système des 
harmonies grecques. Elle finit sur l'hypate des graves, un degré au- 
dessous de la lydisti. 



Disjointes. 

Mixolydisti. §§:: 



Moyennes. 



Graves. 



e) Bien que par sa dénomination équivoque la mixolydisti semble être 
en dehors du parallélisme, elle n'en est pas moins apparentée à la doristi 
par l'analogie de position : toutes deux se terminent sur le degré inférieur 
d'un tétracorde. En somme l'octave dorienne ayant pour base un son 
conjonctif, une synaphe, régit une harmonie parallèle dans chaque direc- 
tion : Yhypodoristi à la quarte aiguë, la mixolydisti à la quarte grave. 
A elles trois, ces harmonies, comprises entre des degrés stables, embras- 
sent rétendue entière du système des sept harmonies et en marquent les 
trois points principaux : les deux extrémités et le centre. 






Hypodoristi. j§§: 



rz 



♦ -•. * 



Doristi. §}= 



Mixolydisti. §| 



r*-t 



* 
JÊ=jZ 



V. Aristote est le plus ancien des écrivains chez qui se rencontrent les 
termes hypodoristi et hypophrygisti. Cependant les deux échelles modales 
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n'étaient rien moins que nouvelles en Grèce au temps d'Alexandre. 
Vhypodoristi est Tan tique harmonie iolienne (aioX/0T/), déjà mentionnée 
dans la suscription d'un nome de Terpandre '. D'autre part Ton s'accorde 
à voir dans Vhypophrygisti l'harmonie ionienne ou iàstienne (iaç> ïaLtrrî), 
dont le nom apparaît souvent à l'époque classique. 

Quant à Vhypolydisti 9 connue également avant Aristote, bien qu'elle ne 
soit pas nommée dans ses écrits, elle paraît avoir été harmoniquement 
identique avec la lydisti relâchée*. Selon un commentateur platonicien de 
l'époque romaine, le maître de musique qui donna à cette échelle d'octave 
une place dans le système des harmonies grecques fut Damon (ci-dessus 
pp. 108 et 109). On est autorisé par là à lui attribuer aussi l'introduction 
des termes hypo-doristi, hypo-phrygisti, hypo~lydisti 9 nomenclature impli- 
quant la doctrine de la postériorité théorique de ces trois modes. Même 
nous croyons voir une allusion à la doctrine de Damon, sinon un emprunt 
littéral fait à l'enseignement du célèbre musicien-philosophe, dans cette 
phrase de la République de Platon (III, p. 400) : c Parmi les sons il 
c en est quatre qui engendrent tous les autres. » Evidemment les sons 
générateurs ne peuvent être d'autres que les quatre degrés du tétracorde 
des graves, les sons terminatifs des quatre octaves dont la priorité 
théorique se dénonce par l'absence du préfixe hypo. 



m 



_Q_ 



Doritti. PhrygUti. LydUti. Mixoiydbti. 



Disons encore que les dénominations d'harmonie hypo-dorienne, hypo- 
phrygienne, hypo-Iydienne sont exclusivement propres au langage tech- 
nique et n'ont pas pénétré dans l'usage commun. Jusqu'à l'écroulement 
total de la société antique, les écrivains gréco-romains continuent à parler 
de mélodies éoliennes et iastiennes; ces épithètes se rencontrent non 
seulement au !!• siècle de notre ère, che* Lucien, Apulée, Ptolémée, 
Pollux, Athénée, mais encore au VI e siècle, chez Cassiodore, le dernier 
des musicistes antiques et le premier des musicistes chrétiens. 

b) Structure consonante des sept harmonies. 

VI. Nous avons cité l'axiome de Platon : l'échelle musicale est consonance 
(p. 145). En tant que cadre mélodique l'octave (1:2) est produite par la 
conjonction d'une quinte et d'une quarte décomposées en sons successifs, 

* Mus. de Vant , t. II, p. 3x7. 
a Ibid. $ t. I, p. 151 et suiv. 
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et superposées, soit dans Tordre direct, c'est-à-dire avec la quinte, 
consonance fondamentale, au grave (2 : 3 : 4), soit dans l'ordre ren- 
versé, avec la quarte, consonance complémentaire, au grave (3 : 4 : 6). 
Depuis Pythagore les théoriciens musicaux ont enseigné cette double 
structure consonante de l'octocorde dorien (p. 101). Aristote lui-même 
y a consacré Tunique passage qui nous reste de ses traités spéciaux 
consacrés à la musique (pp. 145-146). 

Doristi 1 (quinte au grave). Doristi II (quinte à l'aigu). 



Quarte, 



tÊE Ê^rr-rh ^ gg±fe 



Quarte. 



321 



| Quinte. | | Quinte. | 

Le son commun aux deux consonances, le diviseur interne de l'échelle, 
est le point autour duquel gravite tout le dessin mélodique ; c'est le degré 
sur lequel ont lieu les principaux arrêts intermédiaires, les repos partiels 
de la cantilène (p. 198). La qualité de son rapport consonant avec le son 
inférieur de Toctave détermine la base harmonique de la mélodie entière. 
En effet lorsque le degré diviseur est la quinte du son inférieur de Toctave, 
celui-ci revêt pour le sentiment de Tauditeur le caractère de son fonda- 
mental. Mais si le degré diviseur se trouve à la quarte du son inférieur de 
l'échelle, c'est lui-même qui prend la qualité de son principal, ou, comme 
nous disons actuellement, de tonique (pp. 197-200). 

VII. Au temps d'Aristote les maîtres de musique expliquaient dans 

leurs écoles et montraient par leurs diagrammes notés la disposition 

mélodique de chacune des sept échelles d'octave. Mais personne parmi 

eux n'avait encore entrepris de démontrer la structure consonante de 

chacune d'elles. Aristoxène constate le fait en revendiquant l'honneur 

d'avoir élucidé le premier ce point de théorie musicale (El cm. harm., p. 6). 

« De cette partie de l'enseignement harmonique », dit-il, c mes devan- 

« ciers ne se sont pas occupés d'une manière suffisante. Bratocle a tenté 

« d'énumérer, dans un seul des genres (Tenharmonique), les sept formes 

« de Toctave, les exposant démonstrativement par le déplacement des 

« intervalles, mais sans reconnaître qu il fallait tout d'abord déterminer 

« les diverses formes de la quinte et de la quarte, ainsi que la méthode de les 

c assembler, de façon à obtenir une succession mélodiquement correcte, sous 

« peine de rendre possible la production d'un plus grand nombre de formes 

« que sept ». Malheureusement la section consacrée à ce sujet a disparu des 

Éléments harmoniques, sauf quelques lignes à la fin du dernier fragment. 

Toutefois une partie importante de la doctrine aristoxénienne, la division 
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des sept octaves diatoniques en leurs deux consonances constitutives, a 
été conservée par Gaudence, le plus récent des écrivains antiques publiés 
par Meibom. Nous allons exposer cette théorie sous la forme la plus 
saisissable au musicien moderne 1 . 

L'échelle de deux octaves dans le diatonique normal d'Aristoxène, le 
synton (p. 171), contient six quartes consonantes, situées tantôt à la partie 
aiguë du système parfait, tantôt à la partie grave. 

1. j — la 2. l — sot 3. i— fa 4. p" mi 5. |— ré 6. r~ut 
Lmi Lré Lut I si Lia Lsol 



De même elle renferme six quintes consonantes 9 toutes situées dans la 
partie moyenne de la double-octave (p. 142). 



"mi 3 



Lia. 



"ré. 



— sol, 



-ut. 



-sia 



5. — la 9 6. p sol 



_fa a __ mi a Lré- 



l_ut a 



La quarte se mettant tantôt à l'aigu, tantôt au grave de la quinte, l'inter- 
valle stable, douze constructions consonantes de l'octave diatonique sont 
possibles. Six ont la quinte au grave, la quarte à l'aigu. 



-ta, 


a. 


-"'s. 


3. 


-fa, 


4- 


— mi s 


5- 


-ré, 


6. 


-ut, 






mi, 






si, 


sol, 


fa, 




ré, 


ut, 






S 


ré, 




sia 


la, 


fa. 






ut 3 






_mi mi, — 1 




-ré ré 3 - 




_ut ut 3 — 




_si sia 




_la la, -1 




sol sol»— 






sia 








ré, 


ut, 




laa 


sola 


fa, 




si* 


la a 






mi* 


ut, 






80l 3 


fa. 




ait 


la, 


SOlj 


faa 


mia 


ré, 


la* _ 




sola 




fa a - 




mia 




ré,_ 




ut, J 



z Voici en quels termes le compilateur reproduit la théorie aristoxénienne relative aux 
divers modes de décomposition diatonique de la quarte et de la quinte (M. pp. 18-19;. 
« La quarte a trois formes ; la i« a le demi-ton au grave (si ut ré mi; mi fa sol la); 
« la «• a le demi-ton à l'aigu (ut ré mi fa; sol la si ut) ; la 3« a le demi-ton au milieu 
« (ré mi fa sol; la si ut ré). La quinte a quatre formes : la i*« va de Vhypate des 
« moyennes à la paramlse; (mi fa sol la si); la a« de la parhypate des moyennes à la 

• trite des disjointes {fa sol la si ut) ; la 3» de la lichanos des moyennes à la paranète des 

• disjointes (sol la si ut ré); la 4» de la mise à la nète des disjointes (la si ut ré mi). • 
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Six constructions consonantes ont la quinte à l'aigu, la quarte au grave. 



""mis 


8. 


~ré s 


9- 


-ut 3 


10. 


— si, 


if. 


-la, 


12. 


""sol, 






si, 








*s 


ut s 




la, 


sol. 


fa, 




si, 


la, 






mi, 


ut, 






sol, 


fa, 




si* 


la, 


sola 


fa, 


mi, 


ré, 


-la la, — 




80l 80lt — 




—fa fa, — 




-.mi mi. — 




—ré ré,*" 




—ut ut, — 






mis 






si t 


sol, 


fa, 




ré. 


ut, 






mu 


ré. 




•ii 


la, 


fa, 






ut, 






mi.— 




ré,- 




ut 2 — 




six J 




la,- 




SOlt — 



VIII. Mais, selon la doctrine aristoxénienne, ces douze combinaisons de 
l'échelle diatonique d'octave ne présentent pas toutes une mélopée et une 
consonance également satisfaisantes. Sept d'entre elles seulement réunissent 
cette double qualité; en d'autres termes chaque échelle d'octave ne comporte 
qu'une combinaison consonante regardée comme normale 1 . 

a) Les trois octaves inférieures ont la consonance principale, la quinte, 
à l'aigu, la consonance complémentaire, la quarte, au grave. 

L* première échelle d'octave (pour suivre l'énumération aristoxénienne 4 ), 
la mixolydisti (combinaison 10 du tableau précédent) descend de la 

1 Suite du texte précédent : < L'octave < décomposée diatoniquement > peut affecter 
c douze formes différentes, puisque les formes de la quarte sont au nombre de trois, 
c celles de la quinte au nombre de quatre (4X3)* Toutefois les formes réellement mélo- 
c diques et consonantes ne sont qu'au nombre de sept. La 1" forme, qui va de Vhypate des 
c graves à la parâmes e, est composée de la i re forme de la quarte et de la 1" forme de la 
« quinte. La 2 e , de la parhypate des graves à la trite des disjointes, se compose de la 
c 2 e forme de la quarte et de la 2 e forme de la quinte. La 3 e , de la lichanos des graves à 
c la paranHe des disjointes, se compose de la 3 e forme de la quarte et de la 3 forme de la 
c quinte. La 4 e , de Vhypate des moyennes à la nlte des disjointes, a la 1" forme de la quinte 
t et la 1" forme de la quarte. La 5 e , de la parhypate des moyennes à la trite des suraiguès, 
c a la 2« forme de la quinte et la 2« forme de la quarte. La 6«, de la lichanos des moyennes 
t à la paranète des sur aigu es, a la 3 e forme de la quinte et la 3 e forme de la quarte. Enfin 
t la 7 e forme de l'octave, de la mise à la nlte des suraiguës, se compose de la 4 e forme de 
« la quinte et de la i r « forme de la quarte •. Le compilateur ajoute : c ou bien de la 
« 3 e forme de la quarte et de la 4* forme de la quinte >; mais ceci est évidemment 
une addition parasite, puisque on obtiendrait par là huit combinaisons au lieu des sept 
formellement annoncées par Aristoxène (p. 255). 

* Cette énumération a pour point de départ la situation du ton disjonctif. Dans la 
i r « forme de l'octave le ton disjonctif est le premier intervalle que l'on rencontre en 
descendant l'échelle; dans la a« forme il est le deuxième intervalle, et ainsi de suite. 
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paramèse à Vhypate des graves; le degré médiateur des deux consonances 
est Vhypate des moyennes. 



î= 



=Ê=È 



r 



± 



=P2- 



Qninte. 



zt: 



Quarte. 



La deuxième échelle d'octave, la lydisti (comb. 9) descend de la trite 
des disjointes à la parhypate des graves; elle a pour degré médiateur la 
par hy pâte des moyennes. 



S 



X=*z 



Quarte. 



± 



L 



Quinte. 



£ 



La troisième échelle d'octave, la phrygisti (comb. 8) descend de la 
paranète diatonique des disjointes à la lichanos diatonique des graves; elle a 
pour degré médiateur la lichanos diatonique des moyennes. 



m 



-f-f-r- 



I Quarte. | 



Quiote. 



b) Quant aux quatre octaves supérieures, elles ont la quarte, la conso- 
nance complémentaire à l'aigu; la quinte,la consonance principale au grave. 

La quatrième échelle d'octave, la doristi (comb. 4) descend de la nète 
des disjointes à Vhypate des moyennes; le degré médiateur des deux conso- 
nances constitutives est la paramèse. Selon la doctrine transcrite ici, la 
division normale de l'octave dorienne dans le genre diatonique 1 est celle 
que nous avons appelée plus haut Doristi I (p. 255). 



I Quarte. 



=C=*: 



zm 



Quiute. 



J 



La cinquième échelle d'octave, Vhypolydisti (comb. 3) descend de la trite 
des suraiguës à la parhypate des moyennes; elle a pour degré médiateur la 
trite des disjointes. 

I Quarte. I 



§ 



x 



3: 



Quinte. 



S 



1 En enharmonique et en chromatique c'est la Doristi II qui passe au premier rang, 
par suite de l'élimination de la lichanos diatonique, tierce du son inférieur de l'octave. 
Voir ci-dessus pp. 198-199. 
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La sixième échelle d'octave, Yhypophrygisti (comb. 2) descend de la 
paranète diatonique des sur ai gués à la lichanos diatonique des moyennes; elle 
a pour degré médiateur la paranète diatonique des disjointes. 



m 



à 



Quarte. 
-fi •- 



I Quinte. 



Enfin la septième échelle d'octave, Yhypodoristi (comb. 1) descend de la 
niU des suraiguës à la mèse; son degré médiateur est la nète des disjointes. 



m 



êh* 



Quarte. 



h — h 



Q ointe. 



Remarquons ici que dans aucune des sept échelles modales les quintes 
€t les quartes composées des sons ré et la, ut et sol ne figurent à titre de 
consonances constitutives; en conséquence quatre combinaisons (5 et 11, 
6 et 12) sont totalement rejetées. 

IX. Le texte que nous venons d'exposer, jusqu'ici négligé ou incompris 
par les philologues, bien que je Taie signalé dès 1875, est * e 8eu * dans 
toute la littérature musicale des Anciens qui s'occupe de la division 
consonante des six échelles d'octave auxquelles l'art grec a donné une 
place à côté de l'échelle nationale. Ce que nous y lisons n'est pas une 
théorie creuse, une classification sans valeur pratique, mais une descrip- 
tion sommaire de l'organisme harmonique des octaves modales, laquelle, 
en indiquant l'accord fondamental de chacune d'elles, fixe en même temps 
le sens musical de ses arrêts et cadences mélodiques. Deux faits suffisent 
à établir l'importance capitale du document. 

a) L'analyse musicale que j'ai faite dans la Mélopée antique de tous les 
restes de l'art gréco-romain a démontré surabondamment la conformité 
de leur contexture harmonique avec les divisions théoriques transcrites 
plus haut. A la vérité le contrôle n'est possible que pour les quatre 
échelles modales dont il reste des spécimens; mais puisque là il y a 
concordance, nous sommes fondés à supposer la même chose pour les 
trois modes dont aucun exemple ne nous est parvenu. 

6) Parmi les innombrables cantilènes liturgiques qui sont entrées dans 
l'antiphonaire romain depuis le V jusqu'au X e siècle, on n'en rencontre 
aucune qui ait pour base harmonique une des deux consonances exclues 
de la structure des échelles modales de l'antiquité : soit (dans l'échelle 
par fl) ré-la (la-rf), soit ut-sol (sol-ut). 
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Il résulte clairement de là que les divisions consonantes recueillies par 
Gaudence ont été déduites de la pratique des compositeurs grecs, et 
nous ne pouvons nous tromper en y voyant un fragment de la théorie 
aristoxénienne annoncée dans le passage ci-dessus (p. 255). 

X. Pourquoi les quintes ré- la, ut-sol et les quartes correspondantes 
(la-ré, sol-ut) n'étaient-elles pas jugées aptes par les musiciens hellènes 
à constituer l'accord fondamental d'une échelle d'octave? Le texte de 
Gaudence, qui promet l'explication ultérieure du fait (ttjV oatiow vtrrepov 
àicoSaxTOf/^ev) 9 n'y revient plus. Mais il ne faut pas une bien grande 
perspicacité pour découvrir le principe qui a guidé les musiciens antiques 
en cette occasion. Il réside dans la structuré de leur octave-type. En 
admettant à côté de l'échelle dorienne, mais en seconde ligne, quelques 
autres types de mélodie, indigènes et étrangers, Us maîtres de musique n'ont 
reconnu comme régulières que les octaves modales dont les deux consonances 
constitutives se composent de sons ayant une équivalence de position dans le 
système parfait. A ce point de vue ils distinguaient trois espèces de sons : 
a) les sons dits stables, occupant les deux extrémités du tétracorde : hypate, 
nète, mèse, paramèse; b) les sons lichanoïdes placés immédiatement au- 
dessous d'un son stable : lichanos et paranètes; c) les sons parhypatoïdes 
placés immédiatement au-dessus d'un son stable : parhypates et trites. Or 
la quinte ré % - la % est tenue pour irrégulière, puisqu'elle réunit un son 
lichanolde et un son stable 1 . D'autre part la quinte ut t -sol 2 n'est pas 
admissible, puisqu'elle se compose d'un son parhypatoide et d'un son 
lichanolde. Au surplus cette quinte (de même que sa quarte correspon- 
dante) était une discordance pour les musiciens de la période préaristoxé- 
nienne 2 (p. 142). Seules quatre quintes (avec leurs quartes respectives) 
avaient aux yeux des Anciens une composition régulière, à savoir : deux 
quintes formées de sons stables : mi t -si 29 la % -mi z \ une quinte lichanolde : 

« La 8 e octave mentionnée par Gaudence, interpolation évidente, est bâtie sur une 
échelle de la divisée par ré (comb. 11). 



la si ut ré mi fa sol la 

1 1 

Elle est donnée pour l'octave locrienne, t harmonie employée par quelques-uns •, dit 
Héraclide, « au temps de Simonide et de Pindare, mais bientôt tombée dans l'oubli • 
(Athén., XIV e , p. 625). Jamais elle n'a fait partie du canon harmonique des Anciens. 

* On voit que l'échelle principale, de la musique moderne, notre gamme majeure est 
incompatible avec la théorie préaristoxénienne, puisque la tonique et la dominante s'y 
trouveraient en discordance. 

«t ré mi /a sol la si ut 

-5 4 i - 5 II 4 4 i"ï 

15 diésit. Il 9 diéwa. | Total 1 14 d. 
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sol 2 -ré 3 ; une quinte parhypatoïde : fa 2 -ut r Ce sont les quatre quintes 
contenues dans l'octave-type. Elles seules sont appelées à former les 
consonances constitutives des sept modes admis dans le canon grec. 



m 



j&- 



XI. Chacune des quatre quintes orthodoxes pouvant s'adjoindre la 
quarte à l'aigu aussi bien qu'au grave, les sept types de succession mélo- 
dique donnent en définitive, non pas comme le veut Aristoxène, sept, 
mais huit combinaisons harmoniquement distinctes, formant quatre 
groupes symétriques. Dans chaque couple d'échelles la plus aiguë se 
termine sur la fondamentale harmonique, le degré inférieur de la quinte, 
l'équivalent approximatif de notre tonique; l'échelle la plus grave de 
chacun des quatre groupes a une terminaison incomplète sur le degré 
inférieur de la quarte, ce qui équivaut à notre cadence imparfaite sur la 
dominante (voir ci-dessus pp. 198-199). L'étroite affinité des trois har- 
monies primitives (dorisii, phrygisti, lydisii) avec leurs dérivés théoriques, 
déjà indiquée par la symétrie de leur situation relative et par la 
nomenclature modale, est rendue plus évidente encore par l'identité des 
consonances constitutives dans les deux échelles appariées. 



"Hypodoristi. 
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Exemples : 
Fragmenta de l'Anonyme. 



Quinte. 



Doritti II. 
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Exempta* : 
Smétit, chaînon à» Trellee. 



Quinte. 
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Qulote. 
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Mélopée hypothétique dn mode phrygien. 
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— Hypotydisti 



4 Quart: 



g 



j gÉÉÉÉE feEggEg 



I Qointe. 



B Exemple* dans le chant litmgiqw 
Jf #. «*#., p. STO et eeiv. 



B-^-c - fcf=r-rr s=i 



Quinte 



Mélopée hypothétique dn mode lydien. 
* * « « * * 
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Mixolydisti. * | <?"**£ 
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Voir p. K4. 



I Quinte. I 



XII. Un examen détaillé des octaves modales, analysées et groupées 
ci-dessus d'après leur structure harmonique, expliquera plusieurs parti- 
cularités importantes de leur usage pratique et nous facilitera la compré- 
hension du caractère expressif qui leur est attribué par les philosophes 
grecs et notamment par A ri s tôt e. 

a) Souvent les deux harmonies associées par la communauté de leurs 
consonances constitutives se trouvent employées concurremment dans le 
même genre de musique : 

La doristi et Yhypodoristi (i er groupe) se partageaient les nomes citha- 
rodiques de l'époque primitive 1 ; 

Ltphrygisii et Vhypophrygisti (a e groupe) alternaient dans' le nouveau 
dithyrambe attique'; 

La lydisti et Vhypolydisti (3* groupe) remplissaient tout le domaine de 
la musique vulgaire : chansons de table et chants d'amour, airs d'autos, 
nuptiaux, orgiaques et funèbres; 

La doristi et la mixolydisti (4 e groupe) étaient les deux harmonies ordi- 
naires des chants de la tragédie. 

1 Mus. de Vant. t t. I, p. 181. 

• Proclus, Chrcstomathit, éd. Gaiaford, § 14. 
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L'usage fréquent de ces associations modales est né tout naturellement 
des conditions de l'exécution vocale et instrumentale. Pour chanter et 
jouer successivement, à la même hauteur, les deux échelles associées, il 
suffisait d'un changement de b en ft ou vice-versa, ce qui, sur Vaulos ou la 
cithare, ne nécessitait pas d'interruption dans le jeu de l'artiste. 

1. Doristi IL 
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-«- 



Hypod oristi. 
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2. Phygisti. 
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Hypophrygisti . 






3. Lydisti. 
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4. Doristi I. 
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Mixolydisti. 
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De plus la réunion usuelle des deux modes de même base harmonique 
était motivée par une raison esthétique : l'affinité ou le contraste du 
caractère expressif. Dans les trois premiers groupements les deux 
harmonies ont une affinité marquée, ainsi que l'indique déjà la similitude 
de leurs dénominations. En effet la dorienne et l'hypodorienne avaient 
pour caractère commun c la fermeté tranquille » et appartenaient au 
trope hésychastique; la phrygienne et l'hypophrygienne étaient toutes 
deux réputées c excitantes », diastaltiques ; la lydienne et l'hypolydienne 
répondaient au type c déprimé », au sysialtique; elles exprimaient le 
manque d'énergie, la langueur, l'attendrissement, la tristesse. Mais dans 
le quatrième cas la raison de l'association est tout opposée. La réunion des 
harmonies dorienne et mixolydienne dans la tragédie était motivée, non 
par l'analogie de leur expression, mais par leur contraste marqué, c Les 
« auteurs tragiques », lisons-nous dans Plutarque (D* Mus., c. 16), c ont 
« associé ces deux harmonies, parce que la dorienne possède la magni- 
« ficence et la noblesse, au lieu que la mixolydienne remue le sentiment. 
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« Or la tragédie est un composé de ces expressions différentes. > D'autre 
part le 48 e problème musical d'Aristote dit à ce sujet : c Les masses qui 
c forment le chœur tragique ne sont pas des héros» mais de simples 
c mortels. C'est pourquoi les mélodies chorales de la tragédie ont un 
« caractère tantôt plaintif, tantôt tranquille. » Uéthos tranquille (i](rv%iov) 
s'exprimait par la doristi, Véthos plaintif (yoepov) par la mixolydisti : on 
sait que la musique des Lydiens avait une couleur généralement mélanco- 
lique. En l'absence de tout spécimen antique de mélopée mixolydienne, 
soit dans les restes de l'art païen, soit dans l'Antiphonaire, la définition 
la plus probable que Ton puisse formuler aujourd'hui du terme « mixoly- 
disti > est donc celle-ci : t Mélopée quasi-dorienne, quant à sa structure 
c harmonique » (notes de repos, cadences etc.), t mais rappelant dans ses 
c inflexions l'accent plaintif des chants lydiens, à cause de la fréquente 
c répercussion des parhypates, les degrés abaissés de l'échelle des 
« musiciens. » 

Exemple hypothétique du mode mixolydien : Prosodie funèbre. 

Moderato. 

* * * * * 
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L'alternance continuelle de deux consonances harmoniquement éloignées 
et mélodiquement aussi voisines que possible, la quarte dorienne (si'i-mi,) 
et la quarte lydienne (ut t -/O, procure une impression mélangée, trou- 
blante, qui répond bien~à cette définition d'Aristote (Polit. VIII, 5) : « La 
c mélopée mixolydienne agit sur le sentiment d'une manière à la fois 
c douloureuse (oSvprixœrépwç) et resserrante » {awetrryjxorwç). 

b) On a vu que la situation relative de la quinte et de la quarte dans 
l'échelle d'octave détermine le caractère plus ou moins décidé du repos 
final (p. 255) et, par là même, l'expression active ou passive de la phrase 
mélodique. C'est à cette distinction que se rapporte une classification 
des harmonies mentionnée au VIII e livre de la Politique d'Aristote (ch. 7): 
« Nous approuvons la division d'après laquelle certains philosophes 
€ distinguent dans les diverses classes de compositions musicales : i° les 
c mélopées éthiques [fiikTj 7j6ix(i)> morceaux exprimant un état d'âme 
€ permanent; 2 e les mélopées actives (pêty icpdXTHtdt,), traduisant un 
c sentiment en action; 3 les mélopées enthousiastes (fAekij èv6ov<riourTix<*<)> 
« exprimant un état d'exaltation. » Il n'est pas douteux que la deuxième 
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classe ne corresponde aux échelles modales terminées sur leur fonda- 
mentale harmonique, puisque le problème 48 assigne le caractère c actif » 
à Vhypodoristi et à Vhypophrygisti (§ io), les deux types mélodiques 
spéciaux aux chants non strophiques de la tragédie. D'autre part nous 
voyons que les mélopées de la x re et de la 3 e classe appartenaient aux 
échelles modales se terminant par la cadence imparfaite sur la domi- 
nante. En effet Aristote attribue le caractère < éthique » à la lydisii, 
propre, selon lui, à inspirer aux jeunes gens le goût de la politesse 
(xotrfjuoç) avec l'amour de l'instruction (xaiieia); en plusieurs occasions 
il qualifie l&phrygisti d f c enthousiaste ». Quant à la doristi, grâce à sa 
double structure harmonique, . elle prenait à volonté la terminaison 
indécise des mélodies éthiques ou la conclusion affirmative des cantilènes 
exprimant l'action présente. Son emploi était aussi universel chez les 
Anciens que celui du mode majeur l'est chez nous. Le type mélodique 
destiné à traduire l'héroïsme stolque se prêtait aussi, dit un commentateur 
de Platon, à moduler des chants de jeunes filles; il s'entendait parfois 
dans les lamentations de la scène, voire dans les chansons badines (Plut. 
De Mus* c. 17). Un seul genre de compositions vocales ne lui convenait 
d'aucune façon : le dithyrambe, la chorale dionysiaque 1 . 

c) Au IV» livre de sa Politique (ch. 3), Aristote traitant des divers systèmes 
de gouvernement, est amené à mentionner un classement caractéristique 
des harmonies, préconisé par quelques musicistes de son époque et plein 
d'intérêt pour nous, c Les constitutions politiques », dit-il, « comportent 
« nécessairement autant de diversités qu'il existe des manières d'établir 
« un ordre judicieux entre les supériorités et les différences des diverses 
€ parties de l'Etat. Mais on reconnaît ordinairement deux types principaux 
c de constitution, Démocratie et Oligarchie, comme on distingue deux 
« vents principaux, Nord et Sud, dont les autres ne sont censément que 
« des déviations (vctp£xfioi,<r£iç). Il en serait de même des harmonies, 
« d'après quelques uns. Car ils n'en admettent que deux, la doristi et la 
« phrygisti. Quant aux échelles restantes, elles se rattacheraient, les unes 
« à la dorienne, les autres à la phrygienne ». L'interprétation musicale 
du texte n'offre pas de difficultés et ressort directement de l'inspection du 

1 Aristote, Pol. VIII, 7. — Il est à remarquer que deux des sept modes n'ont pas de 
place dans cette classification philosophique. La plaintive et tragique mixolydUH ne peut 
être classée, ni parmi les harmonies éthiques, ni parmi les enthousiastes; Vhypolydi&ti> 
l'harmonie des festins, ne paraît pas avoir été sentie comme • active 1. Ce sont les 
octaves de si et de fa t qui se divisent toutes deux par le triton, la première en descen- 
dant, la seconde en montant; elles sont diamétralement opposées en tout. Cf. Mus. de 
Vant.y p. 189, et ci-dessus p. 108, note 5. 
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tableau précédent. Les harmonies subordonnées à la doristi, à l'harmonie 
autochthone, sont Vhypodoristi et la mixolydisti; bâties toutes deux sur des 
consonances constitutives de l'octave-type, elles ont leurs sons essentiels 
en commun avec la doristi. Dès lors il ne peut y avoir aucun doute sur les 
échelles modales que le système en question mettait sous la dépendance 
de la phrygisti, de la principale harmonie étrangère. C'étaient les trois 
autres harmonies constituées par des consonances lichanoides et parhy- 
patoldes, à savoir Vhypophrygisti f la lydisti et Vhypolydisti. La division 
signalée par Aristote équivalait donc à opérer, en matière de mélopée, une 
séparation théorique entre le vieil art national, représenté par l'harmonie 
de l'Hellade européenne et la musique des Asiates, importée par les aulètes 
de la Phrygie. Mais il y a lieu de montrer ici une autre différence entre 
les deux séries d'échelles, plus frappante pour l'oreille moderne. Les deux 
quintes fondamentales qui régissent l'harmonie dorienne et ses deux subor- 
données ont pour degré central la tierce mineure (mi-soZ-si, — la -«/-mi), 
tandis que les deux quintes constitutives de la phrygisti et de ses trois 
associées ont la tierce majeure (sol -j**- ré; — fa-la-ut). La différence 
caractéristique des deux tierces, fait d'une importance telle, au sentiment 
des Occidentaux, qu'il est devenu chez eux l'unique critérium de la 
distinction des modes, devait être sentie aussi par les Anciens, du moins 
dans la succession mélodique. Car non-seulement la tierce du son fonda* 
mental est pour eux un son d'arrêt, mais l'harmonie entière de l'accord 
parfait est parfois mise en pleine évidence. 
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(ibid., P . 51.) 




(Ibid., p. 47.) 



(Doristi.) 
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(Te Deum, chant du V* siècle.) 



On pourrait donc voir, jusqu'à un certain point, dans la doctrine antique 
des deux familles d'harmonies un lointain avant-coureur du système 
moda de la musique européenne des temps modernes. 
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XIII. Il nous reste à résumer brièvement notre interprétation théorique 
des variétés modales désignées par Aristote et Platon sous la dénomi- 
nation d'harmonies relâchées, harmonies intenses, et dont il a déjà été 
question à propos des registres de la voix d'homme (pp. 215-217). 

a) Les harmonies qualifiées d'i as tienne relâchée, lydienne relâchée étaient 
en réalité des mélopées hypophrygiennes et hypolydiennes parfaitement 
régulières, quant à leur terminaison et à leurs cadences intermédiaires. 
Ce qu'elles avaient d'anormal aux yeux des musiciens antiques, c'est que 
le parcours du dessin mélodique ne coïncidait pas avec celui de l'échelle 
modale. La consonance complémentaire, la quarte, était transportée de 
l'aigu au grave du son final, en sorte que celui-ci venait à se trouver vers 
le milieu du parcours mélodique, disposition que la théorie ecclésiastique 
désigne sous le nom dtplagale (Mil. ant. 9 p. 105 et suiv.). 



Iastienne relâchée. 



Hypoîydienne relâchée. 
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A l'époque classique cette sorte de mélodies, d'un tour facile et vulgaire, 
était exclue du répertoire des virtuoses professionnels (p. 216, VIII); 
mais à l'époque romaine le citharède crétois Mésomède a composé en 
iastien relâché son Hymne à Némésis. 
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(If JJ. ant. 9 p. 43.) 

Et l'Eglise chrétienne, depuis le V e siècle, module volontiers sur les 
mélopées populaires de Yhypolydisti relâchée ses vocalises alléluiatiques. 
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(Ibid. % p. 367.) 



b) L'irrégularité des cantilènes surtendues ou intenses consistait au con- 
traire dans leur terminaison. Celle-ci ne s'opérait ni par une cadence 
parfaite, ni par une demi-cadence, mais par un arrêt sur la tierce de la 
consonance fondamentale du mode. En iastien intense le son final était la 
paramise, troisième degré de la quinte lichanoïde. 
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(J6tf., p. 322.) 



En bypolydien intense l'arrêt final avait lieu sur la mise, troisième degré 
de la quinte parhypatoïde. 
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se- de a dex-irit me-is. 
(JKrf., p. 97.) 



A l'époque gréco-romaine cette dernière variété modale s'employait dans 
la musique des instruments aussi bien que dans le chant. On rencontre 
une petite mélodie syntono-lydienne parmi les exercices de cithare du 
traité anonyme publié par Bellerman et Vincent. 

f I 1 ■j W -= c=g 




(Ibid. t p. 51.) 



Thèse 



PROBLÈMES 30 et 48 (F* et F b ). 

Les harmonies hypodorienne et hypophrygienne ne conviennent pas 
aux chants strophiques de la tragédie. 



I. Les deux réponses se complètent Tune l'autre et garantissent 
mutuellement leur commune origine. Toutes, deux portent le cachet aris- 
totélicien et expriment des idées qui se retrouvent en d'autres écrits 
universellement tenus pour authentiques. Ce double texte, bien court 
malheureusement t a une importance capitale pour la connaissance du 
drame antique. C'est le seul document que nous ayons sur la mélopée des 
chants de la tragédie, sujet dont les philologues croient pouvoir faire 
totalement abstraction 1 , comme si le mélos n'était pas proclamé par Aristote 

* Le seul philologue qui se soit spécialement occupé de la structure musicale des 
parties méliques du drame athénien est J. H. H. Schmidt. Les exemples que nous aurons 
à produire dans les pages suivantes seront cités d'après le grand ouvrage de cet éminent 
érudit : Die Kunstformen der griechischen Poésie, 4 vol. Leipiig, Vogel, 1868-1872. 
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« l'ornement principal de la tragédie » (Poet. c. 6) et un de ses éléments 
constitutifs, au même titre que la représentation théâtrale et le texte 
versifié 1 . Quant à nous, qui cherchons uniquement à élucider les questions 
musicales, nous ne pouvons nous dispenser de traiter avec quelque détail 
un point aussi intéressant. 

II. Ici, comme dans sa Poétique, Aristote n'énonce que les règles 
applicables à la tragédie de la fin de l'époque classique. Bien que chez le 
dernier des grands tragiques l'action théâtrale et la déclamation parlée 
eussent déjà envahi la plus grande partie de l'œuvre, le chant y déployait 
une variété et une richesse de formes rythmiques qu'il n'avait jamais 
connues jusque là. Euripide eut et garda pendant toute l'antiquité le 
prestige d'un compositeur de grand talent 3 . Ce qui reste aujourd'hui de 
son théâtre suffit amplement à nous faire voir en lui un novateur musical 
des plus hardis. Il diminua la part de l'élément purement lyrique, du 
chant choral, et transporta la musique au cœur de l'action; une grande 
partie des vers méliques fut assignée dès lors aux personnages de la scène. 
Le chant théâtral s'enrichit par là de deux types mélodiques qu'il avait 
ignorés auparavant. Aux trois harmonies traditionnelles de la mélopée 
tragique, la doristi, la mixolydisti et la phrygisti, vinrent s'adjoindre 
deux échelles modales réservées au nouveau style de chant dramatique. 
Toutes les cinq sont nommées dans la réponse du problème 48. Euripide 
paraît aussi avoir donné un plus grand développement aux parties pure- 
ment instrumentales de l'œuvre (ritournelles, préludes, entr'actes, etc.). 
Une inscription delphique est destinée à perpétuer le souvenir d'une 
solennité musicale où un virtuose renommé avait fait entendre un morceau 
4e cithare tiré des Bacchantes*, Disons enfin que dans la musique de ses 

1 • La tragédie est la reproduction, sous forme dramatique, de quelque action sérieuse, 
« complète et suffisamment étendue, au moyen d'un discours embelli.... J'appelle discours 
« embelli celui qui réunit le rythme (la mesure), l'harmonie (l'échelle réglée par l'accord) 
t et le mélos (la succession des sons). Les embellissements ne s'appliquent pas à toutes 
f les parties de l'ouvrage; quelques-unes n'ont que le mètre (le vers destiné à la 
« récitation), tandis que d'autres ont en plus la musique. Puisque c'est en agissant que la 
i tragédie imite, la mise en scène en est une partie, puis la mélopée, puis la lexis • (le texte 
versifié). Aristote, Poét. c. 6. — • La tragédie a par définition six parties qui sont : la 
« fable, les caractères, le texte versifié, la conduite de l'action, la représentation théâtrale et la 
« composition mélodique. • Ibid. 

* Mus. de Vaut., t. II, p. 540 et suiv. — Tous les morceaux de chant d'Euripide se 
trouvent réunis dans le 3 e volume des Kunstformen de J. H. H. Schmidt, intitulé Monodien 
u. Wechselgesâtyre der attischen Tragbdie. Leipzig, Vogel, T871. 

s Dédicace de Satyros, fils d'Bumène, Samien (mentionné encore dans une autre 
inscription), • lequel, fait sans précédent, a remporté le prix au concours aulétique sans 
« concurrent. Après les fêtes, à l'occasion du sacrifice, dans le stade pythique, il a offert 

35 
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tragédies les plus récentes Euripide adopta, à l'exemple de son contem- 
porain Agathon, l'usage de la mélopée chromatique. Le chœur à' Or este 
dont il reste un fragment noté avait une cantilène de cette espèce 1 . 
• III. Les morceaux de chant disséminés dans les drames d'Euripide 2 se 
répartissent en deux classes : 

a) Chœurs orchcstiqucs, c'est-à-dire accompagnés de mouvements corpo- 
rels rythmés : morceaux étrangers à l'action et qui s'exécutaient pendant 
les arrêts du drame, lorsque la scène restait momentanément vide. Cette 
partie de l'œuvre, désignée collectivement par le terme chorikon, constitue 
le noyau primitif de la tragédie, forme développée de l'ancien dithyrambe 
corinthien. Le chorikon comprend deux sortes de chants : i* la parodos, 
chœur d'entrée qui sépare le prologos, l'exposition, du reste de la pièce; 
2° les stasima, chœurs chantés et dansés dans V orchestra; généralement 
au nombre de trois, ils coupent Vepisodion, le développement de l'action, 
en trois sections répondant aux actes intermédiaires de nos pièces 
modernes. Toute la partie de la tragédie qui suit le dernier chœur dansé 
s'appelle Vcxodos, l'acte de sortie, le dénouement. 

« au dieu et au peuple hellène d'abord un chant avec chœur ({îf/xa fjarà %op ou), intitulé 

• Dionysos (où l'artiste fonctionna probablement comme aulète) et un xiôa^nr/^t Jx 

• Bslk^wv 'EvpnciSov. » Couve, Bull, de Corr. hell. t XVIII, p. 85. Ce morceau de cithare 
était selon toute apparence un Entr'acte qui s'intercalait après le 2« stasimon 'A%£Aa'ou 
dvyarspy avant le chant dialogué de Dionysos et du Chœur. Faisons remarquer qu'il est 
question d'Orphée et de la lyre dans le grand morceau choral. 

1 Mélopée antique, p. 388 et suiv. — Il n'y a pas lieu de discuter ici à nouveau 
l'opinion des philologues qui, contre toute possibilité, s'obstinent à donner à la notation 
de ce document une interprétation enharmonique, et qui doivent conséquemment 
admettre que les choreutes athéniens (de simples citoyens) ont pu couramment chanter 
trois intonations distinctes dans V espace d'un demi-ton. Quand on prétend donner pour 
réels des faits manifestement incroyables, il faudrait au moins étayer ses assertions de 
quelques témoignages imposants. Or quand il s'agit de l'usage de l'enharmonique 
pycné dans la musique vocale, je ne vois jamais produire d'autre autorité que celle de 
Denys d'Halicarnasse le jeune, qui vivait quatre siècles après la disparition complète 
de cette musique contre nature, et qui d'ailleurs se montre même assez mal au courant 
de l'art de son temps (voir ci-après p. 376, note a). 

2 Voici leur nombre exact pour chacune des tragédies conservées (nous les en lime- 
rons dans l'ordre chronologique aujourd'hui généralement accepté) : AlusU (439)» 
8 morceaux; Médêe (431), 7; Hippolyte (429), 10; Hécube, 9; Ion, xo; les Suppliantes 
(420), 11; Andromaque, 9; les Troyennes (415), 10; Electre, 8; Hélène (413), 7; Hercule 
furieux, 9; les Phéniciennes (411), 11; Oreste (408), 6. Pièces posthumes: Iphigénie en 

Tauride, 6; les Bacchantes, 9; Iphigénie en Aulide, 6. Nous laissons de côté le Cyclope, 
drame satyrique, les Héraclides, tragédie dont le texte paraît incomplet, et Rhésos, pièce 
tenue pour apocryphe. Les numéros que nous donnons aux morceaux de chant corres- 
pondent à ceux de J. H. H. Schmidt. 
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6) Chants hypocritiques, exécutés avec une mimique expressive et faisant 
partie du drame proprement dit. Ils se subdivisent également en deux 
catégories de morceaux : i° complaintes en dialogue {kommoï), chants qui 
se partagent entre un ou plusieurs personnages scéniques et le Chœur, 
souvent représenté par son chef (le préchantre ou coryphée); 2 chants 
entièrement exécutés sur la scène [àich (TMJvrjç)', ils consistent en monodies 
et en cantilènes dialoguées entre deux acteurs 1 . On peut distinguer une 
troisième variété de chants appartenant à l'action : les chœurs épisodiques, 
accompagnés, non plus de danses, mais de gestes. Rarement ils étaient 
exécutés d'un bout à l'autre par tout le groupe choral. 

IV. A la lecture d'un texte de tragédie, les formes de la versification 
font discerner facilement les passages qui se chantaient et ceux qui étaient 
déclamés sans intonations musicales. Les discours et colloques faits 
pour être simplement parlés sont écrits en vers égaux, iambes trimètres 
pour le débit ordinaire; dimètres anapestiques, parfois trochées tétra- 
mètres pour les scènes d'un mouvement plus solennel ou plus véhément. 
Quant aux parties du poème destinées à l'exécution musicale, elles se 
reconnaissent à leurs vers de longueur inégale, de forme métrique 
extrêmement variée. 

V. Chez Euripide les morceaux de chant collectifs ou individuels 
appartiennent par leur coupe poétique et musicale à l'un ou à l'autre des 
deux suivants types de composition : 

a) Composition strophique. La strophe est un groupe de vers dont le 
schéma métrique se reproduit intégralement, syllabe pour syllabe, dans 
une antistrophe. De même sa mélodie se répétait note pour note*. La 
coupe en strophes a été prise à la chorale lyrique, qui elle-même tire son 

1 c Les parties de la tragédie qui se rapportent à son étendue et à ses divisions sont 
c appelées prologos, episodion, exodos, chorikon, lequel à son tour se subdivise en parodos 
« et stasimon. Les parties susdites sont communes à toutes les tragédies. Il y a en outre 
i < des parties facultatives, à savoir > Us chants scéniques et les chants partagés entre Us 
« acteurs et le Choeur (xoppoi). — Le prologos est la partie de toute la tragédie qui 
« précède l'entrée du Chœur; episodion est une partie de la tragédie qui se trouve entre 
« deux chants du Chœur entier; Yexodos est la partie du drame après laquelle il n'y a 
« plus de chœur. La parodos est le premier chant du Chœur entier. Un stasimon est un 
« chant choral non précédé d'anapestes ou de trochées. Un hommos est une lamentation 
« chantée par le Chœur et un des personnages scéniques. 1 Poet. c. 12. — Dans le 
probl. 48, Aristote emploie la dénomination d'SÇoioç à propos d'un morceau de chant; 
peut-être faut-il lire ctyoioç, chant de sortie (Poil. IV, 108); on rencontre deux chœurs 
de cette espèce chez Eschyle (voir ci-après le commentaire du problème 31, G 11 ); un 
seul exemple se trouve chez Sophocle (Antigone, VIII), aucun chez Euripide. 

2 « Il n'est pas permis aux compositeurs de changer la mélodie des strophes et anti- 
« strophes. 1 Dion. Halic. De Comp. verb. c. 19. 



Digitized by 



Google 



Vjz COMMENTAIRE MUSICAL (F). 

origine de la danse collective accompagnée du jeu des instruments et 
subsidiairement du chant. Dans les chœurs lyriques le nombre des 
strophes composées sur le même modèle métrique est facultatif. Dans la 
tragédie le même schéma ne reçoit jamais plus de deux textes, en sorte 
que les grands chœurs orchestiques se forment d'une suite de strophes 
accouplées ayant souvent pour tutti final une strophe isolée, une ipoie 1 . 
Dans les strophes morcelées, c'est-à-dire partagées entre plusieurs 
interlocuteurs, les changements de personnages se placent aux endroits 
exactement correspondants des deux textes. 

b) Composition commatique ; les chants se divisent en sections libres 
(ttOjftjftara). Chaque comma est une suite de vers formant un sens complet 
et indépendante des autres sections sous le rapport de la longueur, de la 
forme métrique et de la mélopée 2 . Telle fut de tout temps la coupe des 
monodies lyriques, des nomes chantés à la cithare, genre de musique 
qu'Aristote identifie avec les chants des acteurs tragiques (probl. 15, 
p. 65), et auquel appartiennent les hymnes delphiques récemment décou- 
verts. Tel était aussi, depuis Mélanippide, le type de composition adopté 
dans le dithyrambe attique. C'est Euripide qui vers 435 paraît avoir 
transporté sur le théâtre cette forme de morceaux 3 , et qui plus tard lui a 
donné le plus riche développement. A le este, sa première pièce connue, 
n'a pas encore de chants commatiques. 

VI. Les chants strophiques, de beaucoup les plus nombreux, compren- 
nent non-seulement les quatre chœurs orchestiques formant l'intermède 
lyrique de chaque tragédie, mais encore une grande partie des chants 
encadrés dans l'action : chœurs épisodiques 4 , cantilènes dialoguées où le 
protagoniste et le Chœur exhalent alternativement leurs tristesses, leurs 
lamentations 5 , monodies plaintives ou enthousiastes 6 . Sans être assujetties 

1 Tandis qu'Eschyle a parfois jusqu'à six paires de strophes, Euripide n'en a jamais 
plus de trois. Parfois l'antistrophe est séparée de la strophe par des tirades déclamées, 
voire même par d'autres chants. Exemples : Hippolyte, III, Oreste, VI. 

* Mus. de Vant., t. II, p. 222 et suiv. Le mot komma (xo'jUf&a) a été mis en usage par 
J. H. H. Schmidt. Mon. u. Wechselg., p. 69. 

3 Médée, représentée au début de la guerre du Péloponnèse, est la plus ancienne pièce 
d'Euripide qui renferme des chants coupés en sections libres. 

4 Exemples : Electre, VI; Phéniciennes, VIII, Alceste, II et Suppliantes, IV. Dans ces 
trois derniers chants les strophes sont morcelées. 

5 Exemples : Androtnaque, IX (Pelée et le Ch'); Suppliantes, VI (Adraste et le Ch r ); 
Ibid., XI (le Chr et les fils des héros tombés); Troyennes, X (Hécube et le Ch*); Hélène, I 
(Hél. et le Ch'j; Electre, II (le Chœur et l'héroïne). 

* Monodies plaintives: Alceste, IV (Eumèle); Androtnaque, VIII (Pelée); Electre, I 
(EL). Monodies enthousiastes : Suppliantes, IX (Evadné sur le bûcher); Troyennes, III 
(Cassandre vaticinant). 
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constamment à une stricte unité de mesure, comme les strophes de 
l'ancien dithyrambe attique (probl. 15, § 8), celles de la tragédie se 
caractérisent par l'admirable symétrie de leurs formes rythmiques. Sous 
ce rapport l'art d'Euripide n'est en rien inférieur à celui de ses deux 
grands prédécesseurs. 

VII. Les chants divisés en sections libres appartiennent exclusivement à 
la partie active de la tragédie; ils ne comprennent que des monodies, 
des morceaux dialogues et des chœurs épisodiques x . Se produisant aux 
endroits du drame où se trouvent en conflit les sentiments les plus divers 
et les plus contradictoires, ils se distinguent des chants strophiques par 
une extrême liberté et des contrastes frappants dans les formes de la 
rythmopée. Des rythmes à trois et à cinq temps, tantôt mêlés, tantôt 
brisés par des syncopes (c h orées, bacchius, dochmies, etc.), expriment 
les mouvements impétueux de l'âme, le trouble d'esprit des person- 
nages 2 . Des suites prolongées et uniformes de mètres binaires (d'ana- 
pestes surtout), abondants en syllabes longues, traduisent les vociférations 
funèbres où s'exhale une douleur sans espoir, les apostrophes aux 
dieux 3 . Les mélanges de formes métriques hétérogènes, se résolvant 
en brusques changements de mesure dans l'intérieur de la phrase 
musicale, rendent le violent choc des passions opposées et jusqu'à 
un désordre mental touchant à la démence 4 . Parfois enfin des sections 
coupées à la façon de strophes isolées et montrant une belle régularité 
rythmique se prêtent à rendre l'exaltation religieuse, l'exaltation du 
dévouement 5 . 

VIII. On rencontre dans les tragédies d'Euripide une catégorie de 
chants dramatiques (monodies, morceaux dialogues) réunissant les deux 
modes de sectionnement : une ou deux paires de strophes sont suivies d'un 

1 Les chants commatiques représentent un tien à peu près du total des morceaux 
de musique compris dans une tragédie d'Euripide. 

2 Exemples : monodie de Jocaste (Phéniciennes , IV) ; seconde monodie de Polymestor 
(Hécube, IX); chants dialogues : Amphitryon et le Ch' {Hercule furieux, VIII); Amphi- 
tryon et Thésée (Ibid., IX); Thésée et le Ch* (Hippolyte, VII); Hécube et une servante 
(Héc, V). 

3 Exemples : Hécube, I (monodie); Ibid., II (Hécube et Polyxène); Troyennes, I 
(Hécube et le Ch'); Iphigénie en Tauride, I (Iph. et les Prêtresses); Ion, VII v Créùse); 
Phéniciennes, X, monologue d'Antigone. 

4 Monologue d'Iphigénie (Iph. en Aul. t V); chant dialogué entre Antigone et Œdipe 
(Phéniciennes, X); première monodie de Polymestor (Hécube, VIII); récit de l'esclave 
phrygien (Oreste, VI). 

5 Chant dialogué entre Dionysos et le chœur des Ménades (Bacchantes, IV); entre 
Hippolyte et ses compagnons de chasse (Hippolyte, I); Iphigénie marchant au sacrifice 
(Iph. en AuL, VI) ; Antigone et Œdipe partant pour l'exil (Phéniciennes, XI). 
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certain nombre de sections libres 1 . Il est à remarquer que la coupe par 
strophes précède invariablement la coupe commatique : il y avait donc 
toujours une progression de mouvement dramatique dans les chants de 
cette espèce. 

Enfin nous avons à mentionner une dernière variété de chants 
scéniques : ceux qui sont coupés par des vers déclamés sur un accom- 
pagnement instrumental (paracatalogé). Nous consacrerons plus loin une 
dissertation spéciale à ces morceaux assez nombreux (commentaire du 
problème H VI1 ). 

IX. L'analyse des textes d'Euripide peut suffire à nous faire connaître 
la rythmopée des chants commatiques du grand tragique. D'autre part les 
problèmes d'Aristote ainsi que les restes notés de la musique grecque nous 
renseignent sur quelques particularités saillantes de leur style mélodique. 
La mélopée dramatique d'Euripide, qu'Aristote assimile à celle du nome 
des citharèdes, est qualifiée par lui limitative. Elle commentait l'exprès- 
sion verbale qu'elle suivait pas à pas. Tandis que dans le chant strophique 
la même cantilène était destinée à s'exécuter sur plus d'un texte, dans 
les morceaux divisés en sections chaque vers avait son dessin mélodique 
spécial et les sections successives formaient autant de phrases musicales 
nettement distinctes les unes des autres. « De même que les paroles », 
dit Aristote, « les mélodies des nomes variaient sans cesse avec l'action 
« qu'elles avaient à rendre » (probl. 15, § 3). Pour les modernes comme 
pour les Anciens, une mélodie divisée en sections libres exprime l'action 
qui marche droit à son but; une cantilène strophique est l'expression du 
sentiment intime, qui revient sans cesse sur lui-même. Nous avons 
constaté la présence de changements de rythme dans les chants comma- 
tiques. Les changements de mode et de ton ne devaient pas y être moins 
fréquents, c La métabole harmonique a lieu », dit Aristoxène, c lorsqu'une 
c nouvelle affection (ica,6oç) se produit dans la succession des sons » 
{Êlém. harm. 9 p. 38). 

La subordination du dessin mélodique à la parole n'était pas limitée au 
contenu poétique de celle-ci. Ainsi que nous l'ont appris les récentes 
découvertes musicales faites à Delphes, les inflexions du chant comma- 
tique étaient dans un rapport étroit avec l'accentuation grammaticale de 
chaque mot isolé. Non-seulement les durées rythmiques de la cantilène 

1 Exemples : monodie d'Ion (I, II), une paire de strophes suivie de six sections; 
reste, IV, monodie d'Electre, une paire de strophes, quatre sections; Troyennes, V, VI, 
duo d'Andromaque et d'Hécube, deux paires de strophes morcelées en rythmes vifs, 
deux sections dactyliques; Ion (III), une paire de strophes chorales morcelées, trois sec- 
tions chorales; à la fin une section partagée entre le Chœur et Ion. 
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devaient concorder avec la quantité des syllabes, mais en outre les mouve- 
ments ascendants on descendants du dessin vocal dépendaient des accents 
toniques disséminés dans le texte. L'analyse musicale des chants grecs 
de coupe commatique (au nombre de six), qui se lisent encore aujourd'hui 
dans leur notation originale, a permis de formuler cette règle, valable 
pour tous les morceaux de musique vocale non divisés en strophes : 
la note placée sur la syllabe accentuée d'un mot ne peut être surpassé* 
en hauteur par aucune autre syllabe du même mot 1 . De plus les hymnes 
delphiques ont fait constater l'apparition habituelle d'un groupe de deux 
sons descendants sur les voyelles marquées d'un accent circonflexe. On 
voit que le champ laissé à l'invention du mélographe était singulièrement 
limité. En certains endroits des tragédies d'Euripide le mètre et l'accen- 
tuation suffisent presque à suggérer les linéaments de la mélodie imposée 
au musicien. Contentons-nous de citer ici l'apostrophe sauvage lancée 
par la vindicative Electre pendant que s'accomplit le meurtre d'Hélène. 
(Hypophrygisti.) 




^^ïPLç ^m^Êm 



r* 



Y.OLÏ - ve - TB 



tel. 



- rg oà - \v - rs $i - *ru-%a 



**=e 



Ë 



fe 



-É- 



$1 - rro -fia, târ-ya-va its^'ite - rs Jx %s-f0£ «•- k - fie - voi. 

Oreste, V. 

Le procédé de composition qui vient d'être décrit suppose des vers composés 
avant la musique. En effet nous savons que le chant du nome citharodique, 
le prototype des monodies du théâtre, est issu historiquement de la 
modulation épique : Terpandre mettait en musique ses propres vers ou 
ceux d'Homère pour les chanter aux agones des Carnées et de Delphes 
(Plut. De Mus. ce. 3, 4). 

X. Tout autre était la facture des mélodies destinées à se répéter 
en strophes. Ici le dessin de la cantilène vocale était indépendant de 
l'accentuation des mots; c'est lui au contraire qui imposait à la poésie 
ses intonations ascendantes et descendantes, comme il lui imposait son 
unité de mesure et ses divisions rythmiques. Tandis que l'on voit les 
longues et les brèves métriques se reproduire exactement, vers pour vers, 
d'une strophe à l'autre, on ne remarque aucune similitude intentionnelle, 
quant au placement des accents prosodiques, dans les vers qui se corres- 
pondent. L'examen des poésies de la lyrique chorale, qui comptent parfois 

« Cf. Mélopée an t., p 387. 
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plus de vingt strophes, est décisif à cet égard, et fait naître invinciblement 
l'idée que le poète, en composant un chant strophique, fixait définitivement la 
mélodie avec sa forme rythmique, avant de procéder à la versification de 
V oeuvre 1 . A son origine le chant orchestique n'était que la vocalisation de 
l'air de danse joué sur la lyre, la flûte ou Vaut os. 

La mélopée strophique de la tragédie, même dans les chants de la scène, 
n'était pas moins indifférente à l'accent tonique que celle de la lyrique 
chorale. Un passage souvent cité de Denys d'Halicarnasse le jeune 
constate le fait et l'appuie d'un exemple topique, le chant dialogué 
d'Electre et du chœur au début de VOreste d'Euripide : 

Xïytt crïya,, Xsttov 1%voç &p/3vhyç. 

L'écrivain montre par l'analyse de la mélodie que l'accent grammatical 
dans la strophe est partout en désaccord avec les intonations musicales 1 . 
Disons de plus que les accents de l'antistrophe 

Tî&ç e%si; \Jyov (terâSoç, w <J>tkot, etc. 

ne coïncident ni avec ceux de la strophe ni avec les mouvements ascen- 
dants de la mélodie décrite par le rhéteur du II e siècle après J. C. 

Il résulte indubitablement des observations précédentes que le chant 
strophique mêlé à l'action de la tragédie se bornait à traduire le senti- 
ment général du personnage ou de la collectivité, et que, à part un usage 
plus fréquent des transitions de ton et de mode, il ne différait pas musi- 
calement de la mélopée des poésies lyriques. Comme celle-ci il était 
selon toute vraisemblance composé avant le texte. 

XI. Abordons maintenant l'examen de notre double problème. Nous y 
apprenons tout d'abord que l'emploi de l'un ou de l'autre genre de coupe 
poétique et musicale exerçait une influence décisive sur le choix du type 
mélodique, ce qui démontre une fois de plus l'expression très précise 
que l'antiquité attribuait aux échelles modales. En effet l'énoncé exclut 
formellement de la mélopée strophique deux des harmonies adoptées 

* Mélopée ant, t pp. 472-473. 

• m La musique veut que les accents de la parole soient subordonnés au chant, et non le 
« chant aux accents de la parole, ce qui est rendu manifeste par le morceau d'OresU 
• d'Euripide, 1 etc. De Comp. verb. c. 11 (traduit dans la Mus. an t., t. II, p. 99). L'écri- 
vain de l'époque des Antonins donne la règle pour absolue, on le voit, et ne semble 
pas se douter que, de son temps même, les auteurs de nomes citharodiques, en compo- 
sant leur mélodie, observaient plus souvent l'accent qu'ils ne le négligeaient. Sur 
80 mots, la mélopée de V Hymne à Némésis ne compte qu'une dizaine de fautes contre 
l'accent. Ceci nous montre la prudence qu'il faut mettre à accueillir les assertions des 
rhéteurs et grammairiens de ces époques récentes. Plus loin le même Denys d'Halicar- 
nasse nous en fournira une nouvelle preuve. 



Digitized by 



Google 



COMMENTAIRE MUSICAL (F). 277 

par la tragédie de la dernière période. Par là il nous fait voir du même 
coup que Yhypodoristi et Vhypophrygisti étaient inconnues au chant de la 
tragédie antérieurement à l'introduction des chants commatiques. 

XII. Les échelles primitives et principales de la mélopée tragique 
étaient la doristi, l'octave commune des Grecs, la mixolydisti et la 
phrygisti. Les deux premières avaient un usage plus étendu que la 
troisième, mieux appropriée au dithyrambe. 

a) La plupart des chœurs orchestiques, poésies d'un contenu sérieux 
et placide, se traduisaient musicalement par les accents tranquilles de 
l'harmonie dorienne, qu'accompagnaient les pas mesurés de l'imposante 
emtncleia, tandis que les déplorations tragiques, en forme de dialogue, 
chantées par un personnage principal et le Chœur se modulaient sur une 
mélopée mixolydienne, c genre de chant propre aux plaintes » (p. 264). 
Souvent chez Euripide les morceaux de cette dernière catégorie sont 
composés en strophes morcelées et rappellent par leur texte dénué d'art, 
par leur rythme d'allure populaire, les litanies catholiques dont la mélodie 
remonte aux premiers siècles du christianisme. 



AndanU. 



§m 



i*- 



±: 



■k* 



m 






U. 



m 



±. 



Strophe (Adraste) : 'I - », ï - aï, (le Ch r ) rwv yè - fiûtv xa - xœv I - yti. 
Ant. (Adr.). *E - %«;, I - %«<; (leCh') tfrç - ^a - ra/v yi-\ig (ii - po$. 



m 



&i , ,ffc 



*=t 



at=t 



m 
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fc- 



=fcr: 



± 



(Adr.). 
(Adr.). 



■ou - a\ 
aï - ou 



ai 

al 



aï. [(le Ch r ) xa) rpi - irxà */aï - cl - Ço - iasy.] 
ai. (le Ch r ) roîç rs - xov - a-i Povv Ai - yng. 
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*=*: 



± 



-b 
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:p=ff= 



± 



fc 



± 



(Adr.). « - •Wût-8o-/Ltfiv, cS (le Ch r ) rà xviK'ar cEx - yij xa • xewv. 
(Adr.). a - 1- e-ri /x*ou. (le Ch r ) crri - vej; lir* âft ^o7y £ - £ij. 

Les Suppliantes, VI ». 

6) Déjà l'analyse des sept échelles d'octave nous a révélé la proche 
parenté harmonique des deux modes, si divers d'accent, en même temps 
que la facilité pratique de leur usage combiné (pp. 262-263). Pour trans- 
former instantanément l'octave dorienne en mixolydienne, il suffit, nous 
le voyons, d'affecter d'un bémol la quinte du degré inférieur de l'échelle. 

1 Autres exemples : Andromaque, IX (Pelée et le Ch')î les Troy innés, X (Hécube et 
le Chr); Hélène, 1. 

36 
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Nous n'hésitons pas à reconnaître l'emploi alterné des deux modes dans 
un chant d'Euripide qui paraît avoir vivement frappé les contemporains 1 : 
la parodos dialoguée d'Electre (II), coupée en strophes croisées. Le Chœur, 
s'adressant à l'héroïne avec des paroles calmes et bienveillantes, chante 
une strophe entière en mode dorien* : 

Moderato. 



fâ c pu tt ^ 



-&- 



■x. 



'A-ya - [ti-fAvo-voç w xo - pa, etc. 

à laquelle Electre, toujours sombre et angoissée, répond par une strophe 
de modèle tout différent, en harmonie mixolydienne : 

A ndante. 



Ovx. vie &-y\a.-i - aç t $1 - Xou, etc. 

ensuite les deux antistrophes continuent le dialogue, reproduisant l'alter- 
nance des deux modes. 

c) Bien que la réponse du problème 48 semble confiner la mixolydisti 
(et avec elle la doristi) dans les morceaux où intervient le Chœur, il n'est 
pas douteux que l'harmonie pathétique par excellence ne fût choisie 
aussi pour les cantilènes des acteurs, lorsqu'elles avaient un caractère 
thrénodique. Telles sont les monodies d'Eumèle (Alceste, IV), de Pelée 
(Androtnaque, VIII), d'Electre (I). Toutefois on nous dit que l'échelle 
dorienne, en vertu de l'universalité de son expression, était capable 
de revêtir une expression douloureuse et s'employait parfois pour des 
déplorations tragiques (Plut. De Mus. c. 17). En effet le premier stasitnon 
d'Oreste (A/ai Spopadeç), dont il reste quelques lambeaux mélodiques 
{Mil. ant. t pp. 388-389), a le caractère d'une lamentation. Or il appartient 
selon toute probabilité à l'harmonie dorienne, nuancée, il est vrai, par 
l'introduction de la lichanos chromatique* 

d) La troisième des anciennes échelles du chant tragique, laphrygisti, 
est jugée par Aristote peu favorable à la mélopée ordinaire du Chœur. 
Cependant il est certain que l'harmonie traditionnelle du dithyrambe a dû 
garder une place importante dans l'œuvre d'art issue de la chorale 
dionysiaque. Chez Eschyle l'emploi du mode phrygien est dénoncé 
plusieurs fois par le rythme ionique, qui ne tolère pas d'autre mélopée 

1 Voir l'anecdote rapportée par Plutarque. Mus. de Vant. t t. II, p. 543, note 1. 
* Nous avons noté en clef de sol les exemples appartenant à des chants mis dans la 
bouche de femmes, bien que les Grecs n'eussent ni acteurs ni choreutes du sexe féminin. 
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(exemples : chœur des conseillers de Xercès, au début des Perses; chant 
de départ des Suppliantes). Chez Euripide presque toute la musique chorale 
des Bacchantes doit être assignée à l'harmonie phrygienne. En outre 
l'emploi de cette mélopée enthousiaste est indiqué par le texte même de 
deux monodies 1 où s'exprime une exaltation fanatique poussée jusqu'au 
délire : i° les strophes qu'entonne Évadné au moment de se jeter sur le 
bûcher où se consume le corps de son époux (les Suppliantes, IX); 2 la 
vaticination strophique de Cassandre (les Troyennes, III). 

XIII. Ainsi qu'il ressort de l'énoncé même de notre double problème, 
les deux échelles modales qu'Euripide introduisit dans le chant tragique 
y recevaient une application assez restreinte, puisqu'elles étaient exclues 
des chœurs orchestiques* Aristote en donne la raison : « Vhypodoristi et 
c Vhypophrygisti ne comportent pas le seul genre de mélopée qui convient 
c au choricon, à savoir le chant antistrophique » (probl. 30, § 2). En 
d'autres termes elles se prêtaient mal à la mélodie absolue, exprimant un 
état d'âme permanent. Elles s'appliquaient uniquement aux chants scéniques ou 
semi-scéniques coupes en sections libres; elles affectionnaient en conséquence 
la mélopée déclamée, visant à une expression précise. Euripide, partisan 
déclaré de la musique de Timothée*, a vraisemblablement emprunté les 
deux échelles modales aux nomes citharodiques du chantre ionien; en 
effet Vhypodoristi et Vhypophrygisti étaient, avec la doristi, les harmonies 
ordinaires du chant à la cithare 3 . Aristote qualifie limitatives les deux 
harmonies en question (probl. 30, § 2); selon lui elles expriment le senti- 
ment dans ses manifestations actives (probl. 48, § 10) et conviennent par 
là aux personnages héroïques que la tragédie met en scène. Leur mélopée 
parlante s'unit volontiers à des rythmes inégaux et, en général, à ceux 
qui se rapprochent de la prose 4 . Déjà nous avons eu l'occasion de faire 
remarquer que les octaves hypodorienne et hypophrygienne ont la dispo- 
sition directe, c'est à dire la quinte au grave (pp. 264-265). Leur son 
terminatif prend donc le caractère d'une tonique, tout comme le degré 
inférieur des deux gammes modernes, et leur cadence finale est l'équivalent 



1 Selon Aristoxène ce fut Sophocle qui le premier employa la phrygisti pour les 
monodies du théâtre. Cf. Westphal, Mttrik, a» éd., t. I, p. 11, note 1. 

* Mus. de Fant., t. II, p. 543. 

s Mêlop. ant. t p. 36. — D'après une nouvelle lecture de M. Th. Reinach (ah\iov pour 
XuJiou), que j'adopte volontiers, l'usage des deux modes dans la tragédie serait men- 
tionné par l'écrivain platonicien dont Plutarque a recueilli des extraits. Voir la nouvelle 
édition du Dialogue musical par H. Weil et Th. R. (Paris, Leroux, 1900), p. 70. 

♦ Le trimètre iambique apparaît souvent comme vers mélique dans les chants coupés 
en sections libres. 
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d'une affirmation, alors que les octaves modales dont la quinte se trouve 
à l'aigu (la phrygisti, la lydisti, la mixolydisti) ne trouvent pas dans leur 
son inférieur une conclusion définitive. 

a) Chacun des deux modes réservés à la mélopée commatique corres- 
pond à une nuance différente de leur caractère commun. L'hypodorien, 
l'antique harmonie éolienne, exprime l'énergie tranquille; Aristote lui 
donne les qualifications de grandiose et de ferme (probl. 48). L'hypo- 
phrygien, l'ancien mode des Ioniens, traduit l'énergie sombre. « Cette 
c harmonie, conforme au caractère des Milésiens », dit Héraclide du Pont, 
c n'est ni fleurie ni joyeuse; elle a au contraire quelque chose de dur et 

< de violent, avec une certaine emphase non dépourvue de noblesse; c est 

< pourquoi elle est en grande faveur dans la tragédie (Athén., XIV, 
c p. 625). » En effet la dureté et la véhémence sont plutôt du ressort de 
la scène tragique que la fermeté sereine. Aussi l'usage de Thypophrygien 
paraît-il avoir été plus fréquent dans la tragédie que celui de l'hypodorien. 
Aristote lui-même en donne des exemples tirés d'une tragédie perdue et 
d'attribution douteuse (probl. 48, § 3). On peut indiquer avec quelque 
certitude, comme ayant eu une mélodie hypophrygienne, deux chants d'Euri- 
pide dont la fougueuse violence se maintient jusqu'à la fin : la dernière 
partie de la monodie de Polymestor dans Hé cube (IX), appel désespéré du 
roi barbare : < Peuples de la Thrace, race guerrière!... Grecs, Atrides, à 
c moi !» ; les furieuses apostrophes alternées de Dionysos et du Chœur 
dans les Bacchantes (IV) : t Ohé ! entendez ma voix, Ménades ! > 

b) Des chants entiers auxquels il est possible d'assigner une mélodie 
hypodorienne sont beaucoup plus malaisés à découvrir dans ce qui reste du 
théâtre d'Euripide. Mais il est à propos de se rappeler ici que la mélopée 
parlante, s'attachant à suivre toutes les fluctuations du sentiment, était 
de sa nature prompte aux transitions harmoniques et rythmiques. Pour 
peu que le morceau eût quelque étendue, il devait donc parcourir rarement 
d'un bout à l'autre la même échelle. Aussi l'association, ou, plus exacte- 
ment, remploi successif des deux modes du chant déclamé se reconnaît 
sûrement dans un type de scènes fréquent chez Euripide : rencontre 
inattendue, après une longue absence, de deux êtres unis par les liens les 
plus intimes : Iphigénie et Oreste, Hélène et Ménélas, Créûse et Ion, 
Jocaste et Polynice. Le plan poétique et musical de tous ces duos est le 
même : après les premiers transports de bonheur et de tendresse, sur- 
gissent en foule dans l'esprit des personnages les souvenirs d'un passé 
funeste; à l'harmonie expansive des Éoliens succédaient les âpres accents 
de la mélopée hypophrygienne. La transition modale est fréquemment 
soulignée par une métabole rythmique. 
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XIV. Tous les chants divisés en sections n'expriment pas nécessaire- 
ment l'action continue, et ne s'accordent pas avec le caractère affirmatif 
des deux susdites harmonies. Beaucoup d'entre eux traduisent une exal- 
tation pathétique qui persiste sans gradations marquées; de pareils 
morceaux réclamaient une des trois harmonies primitives de la tragédie 1 . 
A cette classe, assez nombreuse, appartiennent notamment les monodies 
et cantilènes dialoguées en anapestes spondalques ou plaintifs, genre de 
chants uniformément mis dans la bouche de personnages féminins : Hécube 
et les captives troyennes, Polyxène, Creuse, Iphigénie et ses prêtresses 
(P- 273, note 3). Une seule harmonie pouvait convenir ici : l'émouvante 
mixolydisti*, chère à Euripide s, et parfois indiquée clairement dans le 
texte même de la cantilène : c Répondant à tes chants, ô maîtresse, nous 
« entonnerons une cantilène asiate, aux accents barbares, muse plaintive, 
« agréable aux ombres » (Iphigénie en Tauride, I). 

XV. En définitive peu de grandes scènes tragiques traitées musicalement 
gardent pendant leur étendue entière un caractère unique, soit actif 9 soit 
passif. Le dessin vocal de la plupart de ces morceaux devait donc consister en 
un mélange de mélopée parlante et de mélodie vaguement expressive, et exhiber 
tantôt les harmonies spéciales au chant commatique, tantôt les harmonies 
ordinaires de la tragédie. La musique de théâtre était la seule qui permît 
une application aussi large de la métabole harmonique 4 . 

1 L'harmonie phrygienne est indiquée dans un chant commatique d'Hécube (V), 
a Quelques-uns de ces systèmes d'anapestes sont coupés de dactyles indiquant une 
métabole au mode dorien. Exemple : Hécube, I (xx. 3, 7), 

3 Voir l'anecdote rapportée dans la Mus. de Vant. t t. II, p. 541. 

4 C'est évidemment à une grande composition vocale et dramatique qu'Aristoxène 
fait allusion dans un passage de la Musique de Plutarque (ch. 33), où il énumère les con- 
naissances exigibles d'un juge en matière de musique. A cette occasion il indique le 
plan harmonique d'un morceau qui embrasse précisément les cinq échelles modales usitées 
dans la tragédie. Il ne suffit pas, dit-il, de posséder la théorie et de connaître l'usage de 
toutes les parties de l'Harmonique pour se trouver en état déjuger • si le poète-com- 
€ positeur a été bien inspiré lorsqu'il a pris l'harmonie hypodorienne pour le début de son 
€ œuvre, — la mixolydienne et la dorienne pour la fin du morceau, — Yhypophrygunne et 
« la phrygienne pour la partie du milieu. Car la science harmonique •, ajoute-t-il, c ne 
c s'étend pas jusque là, et a besoin du concours de beaucoup d'autres connaissances; 
« elle ignore notamment les lois de l'appropriation < des harmonies ». > — Selon moi la 
mention de la mixolydisti suffit à prouver qu'il s'agit d'une scène musicale de tragédie. 
L'usage de Yhypodoristi et de Yhypophrygisti au début et au milieu du chant implique la 
coupe commatique pour toute V étendue du morceau, puisqu'un même chant ne commence 
jamais en sections pour finir en strophes (ci-dessus p. 273, VIII). Enfin il me parait 
probable que la dernière partie du morceau était chorale. — Je ne conçois pas comment 
M. Th. Reinach, dans sa récente édition de la Musique de Plutarque (§ 366, voir surtout 
la note), puisse affirmer, sans ombre d'hésitation, que le texte d'Aristoxène se rapporte 
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a) L'association des deux classes d'échelles modales est hors de doute 
pour les compositions qui réunissent la coupe antistrophique et la coupe en 
sections libres (p. 273, VIII); cela résulte à toute évidence de la doctrine 
enseignée par Aristote dans le double problème dont nous nous occupons 
ici. Dans cette sorte de morceaux la cantilène d'expression vague 
précédait toujours la mélopée parlante, et l'intensité expressive allait 
croissant du commencement à la fin. Rappelons seulement deux exemples 
caractéristiques : i° la monodie d'Electre dans Oreste (IV), une paire de 
strophes plaintives, remplie par des exclamations pathétiques (mixolydistî), 
et suivie de quatre sections libres (invective à Hélène, en hypophry gisti); 
2 le duo d'Hécube et d'Andromaque dans les Troyennes (V et VI), deux 
paires de strophes morcelées, la première larmoyante (mixolydistî), la 
seconde exaltée (évocation d'Hector, en phry gisti); pour terminer, deux 
sections libres (malédiction des Grecs f en hypophry gisti) 1 . 

b) De fréquents changements de mode sont à supposer aussi dans les 
textes musicaux entièrement commatiques dont les mitres impliquent des meta- 
boles rythmiques peu communes. Parmi les morceaux de cette espèce deux 
monodies s'imposent tout d'abord à notre attention : en premier lieu le 
monologue vociféré par le roi thrace Polymestor, lorsque, hurlant de 
douleur et de rage impuissante, il sort de la tente d'Hécube, aveuglé par 
les captives troyennes, après avoir vu égorger sous ses yeux ses deux 
fils (Héc. VIII et IX); en second lieu l'air d'Oreste (VI), où un esclave 
phrygien de la suite d'Hélène vient raconter la scène du meurtre de sa 
maîtresse. Les deux morceaux ont en commun une particularité insolite : 
ils contiennent, à l'intérieur des périodes rythmiques, des transitions subites 
de la mesure quinaire à la mesure binaire ou vice-versa; ils sont mis 
dans la bouche de personnages étrangers caractérisés avec une exagé- 
ration visible. Euripide visant à frapper fortement la foule athénienne, 
n'aura pas manqué de prodiguer ici les harmonies exotiques et d'exhiber 
leurs inflexions les plus frappantes, leurs variétés les plus outrées : 
l'iastien et le lydien intenses, mélopées qu'Aristote ne tolère que 
dans les spectacles destinés aux gens du commun (p. 215). D'autre part 
le genre d'impression produit par les deux scènes devait être aussi 

à une composition dithyrambique, les Mysiens de Philoxène. Pour soutenir une pareille 
thèse il faut considérer comme entièrement négligeable, ou dénaturer à plaisir, la 
seule notice autorisée que nous ayons sur la contexture harmonique du dithyrambe, 
le passage de la Politique d* Aristote (VIII, 7). Si M. Th. R. tient absolument à lire 
èv Mv<ro7ç au lieu de evpov<rujç, leçon qui n'a choqué ni Burette, ni Volkmann, ni 
Westphal, il ferait mieux de penser à la tragédie des Mysiens, d'Agathon. 
z Un troisième exemple est fourni par la monodie d'Ion (I). 
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différent que possible. Aujourd'hui même, où nous en sommes réduits à 
la lecture rythmée des vers d'Euripide, nous entendons dans le chant 
désordonné de Polymestor les accents sauvages du barbare élevé dans les 
forêts de la Thrace, dans le racconto de l'esclave la mélopée chevrotante 
et efféminée de l'eunuque asiatique. 

Un troisième morceau scénique à rythmes mêlés fournit un spécimen de 
style plus élevé; la monodie chantée par la jeune Iphigénie au moment 
où, se croyant appelée au camp d'Aulis pour donner sa main au vaillant 
Achille, elle se voit tout à coup condamnée à périr sous le couteau de 
Calchas. Les formes métriques du chant, très caractérisées, laissent 
transparaître clairement quatre types de mélodie. Le début, une apo- 
strophe passionnée au mont Ida de fatale mémoire (rythmes chorélques se 
transformant plus loin en dactyles), 

Hélas, hélas! sommets neigeux de la Phrygie! 
nous révèle aussi clairement que possible une mélopée phrygienne. Puis 
vient la partie la plus mouvementée du monologue (le rythme ternaire 
reparaît sous une forme rapide ; souvent il est résolu en tribraques) : 

Là, P allas apparut un jour à V artificieuse Cypris. 
Iphigénie se remémore l'enchaînement des causes de sa situation funeste : 
la contestation des déesses, le jugement de Paris, le ressentiment 
d'Artémis contre la famille d'Atrée; finalement l'arrêt de mort prononcé 
sur elle-même, et accepté de son père. Toute cette tirade appelle l'har- 
monie de la déclamation tragique, Vhypophrygisti. Ensuite la plainte de 
la jeune vierge éclate, lamentation dolente, éplorée (spondées anapestes), 
modulée sur une mélopée mixolydienne : 

Plût aux dieux que jamais dans ce port on neûi vu les navires aux poupes 

d 7 airain ! 
et tout le chant aboutit à une exclamation désespérée en rythme dacty- 
lique, en mode dorien : 

Race des mortels, accablée de misères, 
cri de mortelle détresse, qui bientôt se brise en un long gémissement 
coupé de sanglots : 

/tn /r\ Con moto. 
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c) Enfin il y a lieu d'admettre des mélanges de modes (et de genres) 
dans un petit nombre de chants commatiques assez développés où le 
passage d'un sentiment à un autre n'est pas marqué par des change- 
ments de mesure. Un exemple unique nous suffira ', la page la plus émou- 
vante d'Euripide, la dernière monodie à'Iphigênie en Aulide avec sa belle 
conclusion chorale. Ici nous n'entendons plus des pleurs et des gémisse- 
ments. La vierge craintive, apeurée à l'idée de mourir, s'est transformée 
soudain en une héroïne intrépide. Elle a entendu ses voix intérieures : 
puisque le sacrifice de sa vie est nécessaire au salut de la Grèce, elle 
mourra sur l'autel de la vindicative Artémis. La résolution inébranlable 
dont est pénétré tout son être se traduit dans le rythme unique (chorées) 
qui régit son chant entier, et se continue même dans les cantilènes da 
Choeur après qu'elle a quitté la scène. Mais dans la manifestation verbale 
des sentiments qu'elle éprouve à cette heure suprême, on discerne claire- 
ment trois états psychiques correspondant à un nombre égal de types 
mélodiques. Pour donner aux musiciens une idée plastique de la manière 
dont je conçois la réalisation et l'enchaînement des harmonies antiques 
dans un chant de cette espèce, j'ai pris le parti de mettre en musique le 
début de chacune des sections en notant les parties monodiques au 
diapason nétoïde, les passages choraux au diapason mésoïde (p. 204). 

i° Iphigénie entonne avec des accents de triomphe son propre hymne 
de mort et ordonne les apprêts du sacrifice : 

Hypodoristi en ton dorien ». 
Moderato con forxa. 
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1 Nous pouvons indiquer un second chant de cette espèce : le duo entre Antigone et 
Œdipe à la fin des Phéniciennes. 

» En indiquant l'échelle tonale nous tenons compte ici de la différence de tierce 
mineure, généralement admise, entre le diapason antique et celui de notre époque. 
Si l'on voulait traduire nos mélodies en notes ' grecques, il faudrait donc transcrire 
l'octave rê-rê par N - F <f* m f*)$ en d'autres termes mettre le tout une tierce mineure 
plus haut, ce qui en notation européenne donne trois bémols de plus à chaque armure. 
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2 Après un dernier souvenir donné à sa mère (courte métabole au 
genre chromatique), 

Poco ritenuto* 
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elle invite ses compagnes à chanter avec elle la grande et redoutable 
déesse Artémis, 

Hypophrygitti en ton phrygien. 
Moderato conforta. 
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à qui elle offre son sang pour la gloire de sa patrie, la vieille terre des 
Pélasges, dont elle célèbre d'avance la victoire sur les barbares. 
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3° Au moment d'aller à la mort, l'instinct vital se réveille pour un 
instant chez la jeune fille. Elle jette un adieu éperdu à la douce lumière 
du jour qui bientôt sera éteinte pour elle. 

Phrygisti en ton hypodorien. 
Agitato. 
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4' Iphigénie a quitté la scène. En la voyant marcher vers l'autel, ferme 
et souriante, le Chœur, saisi d'admiration et de pitié, pleure la destinée 
fatale de la jeune héroïne. 

Mixolydisti en ton mixolydien. 
Larghetto. 
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5° Enfin la collectivité chorale termine tout le chant par une invocation 
à la déesse qui se plaît aux sacrifices humains, la suppliant de conduire 
l'armée des Grecs aux rivages troyens et de lui donner la victoire. 

Doristi en ton dorien. 
Largo» 
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Nous avons donc là une scène chantée dans laquelle Euripide a pu 
mettre en œuvre les cinq types mélodiques de la tragédie, en leur donnant 
un emploi conforme au caractère expressif que leur attribuaient unanime- 
ment les musiciens et les philosophes z . Il y a tout lieu de penser que 
c le plus tragique des poètes », comme l'appelle Aristote, est parvenue 
donner ici au chant dramatique toute la force expressive, toute la 
puissance d'effet dont l'art homophone était susceptible. 

1 Le contenu poétique de cette scène, interprété musicalement à l'aide des principes 
de la mélopée tragique que nous avons exposés dans les pages précédentes, appelle une 
succession de modes identique à celle dont Aristoxène fait mention dans le passage 
transcrit ci-dessus (p. 281, note 4) : hypodoristi au début, hypophrygisti et phrygisti au 
milieu, tnixotydisti et doristi à la fin. Nous n'aurons pas l'aplomb de nous autoriser de 
cette coïncidence, que l'on peut supposer plus ou moins préparée à dessein, pour dire 
avec sérénité : « ô ironjnfc, c'est Euripide », et le morceau visé par Aristoxène est indu- 
bitablement celui-ci. M ai 8 on peut affirmer sans outrecuidance que le fait n'aurait rien 
d'impossible. Il est certain qu* iphigénie en Aulids était au temps d' Aristoxène, et resta 
longtemps après, une des pièces du répertoire tragique les plus en faveur auprès da 
public. Les Adieux d'iphigênie, la page maîtresse de l'œuvre, est une de celles qui n'ont 
pu disparaître dans les remaniements subséquents, et que tout artiste, et même an 
simple dilettante devait avoir sans cesse présente à la mémoire. 
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SECTION G. 

INTRODUCTION. 

Le développement historique de la musique vocale en Grèce. 

L A aucun endroit de ses écrits actuellement connus, Aristote n'a été 
amené à parler* des commencements de la musique instrumentale. Mais 
en traitant de la naissance du drame grec, au 4 chapitre de sa Poétique, 
il n'a pu se dispenser d'énoncer brièvement ses idées au sujet des origines 
de la poésie chantée. 

IL Selon lui les premiers chants réguliers, source et point de départ 
de toute la littérature poétique et dramatique des Hellènes, ne furent autre 
chose que la forme fixée des mélopées spontanément entonnées par 
des chantres improvisateurs, soit en l'honneur des dieux et des héros, 
soit en dérision de personnages honnis de la foule. « Outre l'instinct 
« d'imitation >, dit-il, « celui de la succession mélodique et du rythme 
« nous étant naturel (car les vers ne sont que des formes du rythme), 
« des hommes supérieurement doués parvinrent à perfectionner peu à 
c peu ce double instinct de leur nature, et à tirer les compositions 
« poétiques et musicales des grossières improvisations de la période 
« primitive. Dès lors la poésie chantée se partagea en ses deux branches 
c caractéristiques. Les poètes-musiciens les plus sérieux s'attachèrent à 
« reproduire les actions belles et celles de personnages élevés; les 
« chantres de carrefour, s'attaquant aux mœurs et aux actes des gens 
« décriés, se mirent à composer des refrains mordants, comme les 
c premiers composaient des hymnes et des chants de louange. » 

III. Bientôt chacune de ces deux classes de chants se dédoubla à son 
tour, prenant deux directions différentes, Tune plus spécialement litté- 
raire, l'autre musicale. Les chants de caractère sérieux engendrèrent d'une 
part la poésie épique, qui à partir des temps homériques s'affranchit de la 
mélopée et garda pour tout élément musical la mesure à deux temps; 
d'autre part les nombreuses variétés de la lyrique chantée et dansée, 
portant les désignations de nomes citharodiques et aulodiques, hymnes et 
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péans, prosodies, hyporchèmes, épinicies et dithyrambes. On sait qu'à une 
époque relativement récente, aux temps de Pisistrate (v. 535), la chorale 
dithyrambique donna naissance à la tragédie grecque, composition dont 
certaines parties étaient chantées, d'autres récitées. Quant aux chants 
d'allure personnelle et familière, ils reçurent leur forme littéraire dans 
la poésie d'Archiloque, qui s'appropria les rythmes légers de la danse 
populaire, et ils ne cessèrent point d'être cultivés musicalement dans les 
chansons de société, les chants de table (scolies), les ariettes de l'ancienne 
comédie. Mais aucune branche de cet art mondain ne trouva accès parmi 
les diverses classes de chants lyriques destinés à s'exécuter en public. 

IV. Le grand développement du lyrisme musical sous ses deux formes 
(monodie et chœur orchestique) est antérieur à l'efflorescence de la 
tragédie grecque. Plus tard le chant dramatique tend à absorber toutes les 
forces vives de la production musicale. Des nombreuses variétés de la 
lyrique chorale connues au temps de Pindare, les contemporains d'Aristote 
ne cultivent plus guère que le dithyrambe, devenu un drame musical privé 
de représentation scénique. A côté de lui subsiste le vieux chant lyrique 
en solo, le nome citharodique, dont la faveur n'a pas subi de déclin. Tout 
le domaine de la musique vocale à l'époque d'Alexandre est nettement 
délimité au premier chapitre de la Poétique : c Les arts musiques qui 
c réunissent et combinent tous leurs moyens d'imitation, rythme, succes- 
c sion mélodique et parole mesurée, sont : les compositions dithyram- 
c biques, les nomes chantés à la cithare, les chants de la tragédie et ceux 
c de la comédie. Toutefois ces productions manifestent une différence 
« essentielle en ceci : les unes (le dithyrambe et le nome) emploient les 
c trois moyens réunis pendant retendue entière de l'œuvre; les autres 
c (les ouvrages scéniques) ne les exhibent simultanément que dans cer- 
c taines parties de la composition. » 

V. Les trois problèmes historiques compris dans cette section se 
rapportent à chacun des trois genres de musique vocale mentionnés ici 
par Aristote : citharodie, tragédie, dithyrambe. Par eux-mêmes les deux 
premiers textes ne nous apprennent rien de bien nouveau. Il en est autre- 
ment du dernier. Celui-ci nous a déjà aidé précédemment (p. 274, IX) à 
établir une différence radicale entre la mélopée strophique et la mélopée 
commatique. 
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PROBLÈME 28 (G 1 ). 

Thèse : Les nomes ci lharodiqucs furent les premiers chants qui ont reçu une 

forme régulière. 

I. Chez les Grecs le terme musical c nome > (vdftoç), comme chez nous 
son équivalent t air », revêt des significations diverses. 

a) En premier lieu il désigne un thème mélodique consacré par la faveur 
universelle, et consistant parfois en un simple linéament sonore, servant 
de point de départ à une foule de compositions musicales *. C'est en ce 
sens que Terpandre est dit avoir travaillé sur les nomes de Philammon de 
Delphes (Plut. De Mus., c. 5), que Stésichore passait pour avoir emprunté 
à Olympe le nomos Harmatios(Ibid. c. 7). Jusqu'à un certain point, chacune 
des sept échelles d'octave, chantée de l'aigu au grave, avec un point 
d'arrêt sur le degré diviseur (pp. 261-262), peut être considérée comme le 
nome universel du mode dont elle porte le nom. 

b) En second lieu on appelait nome un morceau d'apparat, composé 
d'après des règles traditionnelles et destiné à être produit en public par 
un artiste isolé, chanteur ou instrumentiste. Au temps d'Aristote trois 
catégories d'oeuvres de cette espèce étaient encore pleinement vivantes 
dans la pratique des musiciens professionnels : i° le nome cilharodique, 
cantate à voix seule accompagnée d'un instrument à cordes; 2° le nome 
aulé tique 9 solo exécuté sur Vaulos simple ; 3 le nome citharis tique, sonate 
de cithare, genre de musique moins ancien que les deux précédents. Une 
quatrième catégorie de solos, les nomes aulodiques, chants accompagnés 
par Vaulos, avait perdu depuis longtemps toute importance et ne figurait 
plus guère au programme des auditions publiques 9 . 

c) Enfin le mot nome, joint à une épithète, désigne parfois, non pas un 
thème mélodique ou une œuvre déterminée, mais un certain caractère de 
chant ou une forme de composition applicable à plusieurs des susdites 
catégories. Les nomes orthiens ou exaltés étaient des citharodies, des 
aulodies, ou des morceaux exécutés sur Vaulos sans chant (p. 214, VI, 
p. 215, note 2). Un nome pythique (icvOioç VOftoç) était une grande œuvre 
musicale composée d'après le programme imposé aux agones de Delphes, 

> Cf. Mélopée antique, p. 123 et suiv. Dans la musiqoe de l'ancienne liturgie chrétienne 
on appelle mûmes (neumata) les vocalises mnémoniques contenant les inflexions et 
cadences propres à chacun des huit modes (Ibid., p. 182). 

* Mus. de Vant., t. II, p. 331. 
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soit un chant citharodique à la gloire d'Apollon, soit un solo instrumental 
(d'aulos ou de cithare) ayant pour sujet le combat du dieu avec le serpent 
Python. Nous possédons deux spécimens du premier genre de nomes 
pythiques dans les hymnes dont le texte et la mélodie ont été découverts 
il y a peu d'années à Delphes x . 

IL L'hypothèse proposée par Aristote comme explication de l'usage 
musical du mot nomos se retrouve chez d'autres écrivains antiques 2 . 
Elle n'est pas mieux fondée que les étymologies de Platon dans le 
Cratyïe. Il est certain que plusieurs peuples anciens avaient l'habitude 
d'inculquer à la jeunesse les lois du pays au moyen du chant 3, de même 
que l'Eglise latine faisait chanter aux catéchumènes des premiers siècles! 
et fait encore chanter aujourd'hui à la Messe, la profession de foi, le Credo. 
Mais une telle coutume ne peut rendre raison de l'emploi du mot VOfioç 
au sens de composition instrumentale. Au surplus, la supposition est inutile. 
Toutes les acceptions musicales de vopoç (thème mélodique, morceau 
régulier, etc.) se rattachent directement au verbe vèfMD, sans qu'il soit 
nécessaire de faire intervenir l'acception juridique 4 . Remarquons toute- 
fois que l'idée de faire de la musique une institution légale se retrouve 
chez beaucoup de nations antiques; c'est un principe commun aux 
systèmes politiques de Platon et d'Aristote 5 . 

III. Comme dans le problème 15 (p. 65), Aristote n'a ici en vue que des 
chants à voix seule et spécialement ceux qui s'exécutaient avec un accom- 
pagnement de cithare. En disant : c les premiers chants d'une époque 
c postérieure à la diffusion des signes de l'écriture > , il fait évidemment 
allusion aux nomes de Terpandre. Le nome citharodique a été le premier 
et aussi le dernier genre de musique cultivé par les Grecs, celui où se 
révèle le mieux l'esprit de la race. C'est à lui que se rapportent presque 

z Mêlop. an t., pp. 395 et suiv., 447 et suiv. — La coupe du nome pythique des aulètes 
est décrite par Pollux et Strabon. Mus. de Vant. t t. II, p. 351 et suiv. 

* c Apollon apporta aux hommes, avec le jeu de la cithare, les Lois; de là l'appella- 
c tion de nomes citharodique. 1 Btym. magn., au mot yq^oç. 

s Blien et Strabon mentionnent chez les Cretois l'habitude de chanter les lois. 
Bojesen, Comm. ad probl. 28. — c Aux repas des Athéniens on chantait les lois de 
t Charondas. • Athén., XIV, p. 619. 

4 • On appelait nomes les chants exécutés à la cithare, parce que chacun d'eux avait 

■ un mode d'accord instrumental (eÏÏoç ttjç rdcrtwç) normalement déterminé, et dont il 
c n'était pas permis de s'écarter au cours de l'œuvre. » Plut. De Mus., c. 6. 

5 c II est possible de déterminer par des lois quels chants sont beaux de leur nature, 
c et de les prescrire avec assurance comme modèles. A la vérité cela n'appartient qu'à 

■ un dieu ou à un être divin; aussi les Egyptiens attribuent-ils à Isis les compositions 
c musicales qui se conservent parmi eux depuis si longtemps. 1 Plat., Lois, II, p. 657. 
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tous les restes musicaux venus jusqu'à nous en notation grecque. Remar- 
quons au surplus que cette branche primitive de l'art antique est la seule 
qui ait poussé spontanément sur le sol de l'Hellade; en effet la musique 
instrumentale des Grecs est venue de l'Asie, leur chorale orchestique a été 
importée de Crète (pp. 92-93). 

IV. A ses commencements la monodie citharodique fut un hymme en 
l'honneur d'Apollon, un chant tenant à la fois du péan et de l'épopée. Le 
précis historique que nous lisons dans la Chrestomathie de Proclus 
résume tout ce que l'époque alexandrine savait sur les origines et les 
transformations de l'art des citharèdes. 

c Aux temps primitifs le nome apollinique était chanté en chœur et 
f dansé aux sons de Vaulos ou de la lyre. Chrysothémis, le premier, ayant 
c revêtu la stola d'apparat et adopté l'instrument à cordes, à l'imitation 
« d'Apollon, chanta seul le nomos. 

« Terpandre paraît avoir perfectionné le nome en y introduisant 
c l'hexamètre <et le caractère narratif; > plus tard Arion de Méthymne 
c a notablement développé l'œuvre. 

« Phrynis a rénové ce genre de composition ; à l'hexamètre il a 
« associé le vers libre (faXvftévoç) et s'est servi d'un instrument de plus 
c de sept cordes. Enfin Timothée a établi le style de composition 
c aujourd'hui en vigueur 1 . > 

Il y a donc lieu de distinguer deux sortes de poèmes et de chants 
nomiques exécutés à la cithare : l'ancien nome, fidèle à la manière de 
Terpandre, le nouveau nome, création de Phrynis et de Timothée. 

V. D'après la notice de Proclus la poésie de l'ancien nome se carac- 
térisait c par une allure imposante et tranquille, par un langage pompeux, 
« riche en épithètes, en mots composés. » Le chant d'introduction 
(irpooifAlov), consistant en une sorte d'invocation liturgique, se modulait 
lentement sur un rythme uniformément composé de longues doubles, 
spondées majeurs ((jî J J ) ou molosses ( ! J J J ). Quant au nome propre- 
ment dit, son texte paraît avoir eu en général un contenu épique : 
c le dieu loué par ses hauts faits >; il en est encore ainsi dans les nomes 
delphiques nouvellement découverts. Parfois des fragments homériques 
étaient chantés par Terpandre, dit-on, en guise de nomes 9 . Aussi la 

1 Th. Gaisford, Hephaestion, t. I, p. 348 et suiv. — D'après Proclus, c le Nome a pris 
« sa dénomination d'Apollon, parce que ce dieu porte l'épithète de nomimos (c'est-à-dire 
« berger) , • allusion, dit-on, à son emploi dans la maison d'Admète. 

* c Après une invocation, de forme facultative, aux dieux, ils passaient à la récitation 
« des vers d'Homère ou des autres poètes épiques, ce qui est manifeste par les intro- 
t ductions de Terpandre. » Plut. De Mus. c. 6. — c Héraclide, dans son recueil de 
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versification du corps de l'œuvre était -elle identique à celle de l'épopée. 
Depuis Terpandre jusqu'à Phrynis, disciple d'Aristoclide d'Antissa, le 
dernier des citharèdes de l'ancienne école lesbienne, l'hexamètre dactylique 
est resté le vers normal du nome chanté à la cithare. Même après que 
Phrynis eut enrichi la poésie nomique de rythmes impairs (à trois et à 
cinq unités), et que les sujets des chants eurent cessé d'être tirés exclu- 
sivement de la légende divine ou du cycle héroïque» le dactyle hexamètre 
garda sa position privilégiée. Timothée, tout en inaugurant une manière 
plus dramatique, n'osa pas le répudier tout d'abord, c Dans ses premières 
c compositions nomiques >, dit Héraclide, t il s'attacha à combiner la 
c phraséologie du dithyrambe avec le mètre épique, afin de ne pas se à 
c donner l'apparence de transgresser d'emblée les règles traditionnelles de 
c l'art » (Plut. De A/ us., c. 4). Plus tard Timothée et ses disciples s'affran- 
chirent de toute contrainte en cette matière ; le mélange des mètres et la 
métabole rythmique furent librement pratiqués par les citharèdes. Les 
deux nomes pythiques dont les savants français nous ont fait connaître 
les précieux fragments, sont composés en rythmes péoniques (5/8)» qui 
dans l'un de ces chants aboutissent à une section finale (êÇoSiov) en mètres 
glyconiens (3/s) 1 . 

VI. En ce qui concerne la coupe de l'œuvre littéraire et musicale» le 
nome citharodique n'a subi aucune modification au cours d'une histoire 
qui s'étend sur un espace de dix siècles. « Les nomes n'étaient pas coupés 
c en antistrophes, » dit Aristote (pr. 15, p. 65); de même que les chants 
d'un poème épique ils se divisaient invariablement en sections de longueur 
facultative, séparées par des repos pendant lesquels l'instrument seul se 
faisait entendre. L'on sait aujourd'hui, grâce aux récentes découvertes 
musicales, que cette forme de composition, la coupe commatique, impli- 
quait des cantilènes dont le dessin était subordonné à l'accentuation des 
mots (p. 274, IX). L'origine du chant nomique se révèle clairement parla. 
La mélopée des citharèdes primitifs n'est autre chose que la récitation 
semi-chantante des aèdes préhomériques, transformée par des intonations 
et des cadences régulièrement musicales en une cantilène mélodieuse. 
C'est ce que Glaucus de Rhegium exprime par cette phrase : c Terpandre 
c dans ses textes poétiques a imité Homère; dans sa mélopée il a pris 
c pour modèle Orphée > (Plut. De Mus. c. 5). 

• notices musicales, dit que Terpandre, en sa qualité de poète citharodique, ajouta 

• des mélodies à chacun de ses nomes, ainsi qu'aux vers d'Homère, afin de produire ces 
« chants dans les agones. • Ibid., c. 3. 

1 La section finale du premier des deux hymnes a péri. 
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VII. Pas plus que les Demodocos et les Phemios mentionnés dans 

l'Odyssée, les chantres de l'ancien nome ne connaissaient de théorie 

musicale ou d'écriture des sons. Appartenant à une caste nettement 

séparée de celle des musiciens instrumentistes, ils ne cherchaient point à 

reproduire sur leurs instruments ni à imiter par leur voix les inflexions 

artiBcielles des aulètes virtuoses. De même que les pythagoriciens de la 

première génération, ils ne chantaient sur leur lyre à sept cordes que le 

diatonique naturel, parfois mêlé d'une inflexion chromatique obtenue par 

consonance (p. 189, IV). Ils ne connaissaient d'autres types de mélodie 

que ceux des deux harmonies autochthones, étroitement apparentées : la 

vénérable doristi, consacrée au culte d'Apollon, l'imposante hypodoristi ou 

aiolisti, que plus tard Aristote appellera « la plus citharodique de toutes 

les harmonies 1 » (probl. 48, p. 59). La métabole de ton, de mode ou de 

rythme était un procédé technique ignoré des poètes-musiciens de cette 

primitive période d'art, c II n'était pas permis alors >, dit Héraclide, « de 

« modifier au cours du morceau les échelles ou les rythmes (/A£TOAJ)ép6lV 

« rkç àpftovicuç xoù rovç pvQftovç), et l'accord de la cithare, déterminé 

« pour chacun des nomes, était maintenu intact jusqu'au bout du mor- 

« ceau y (Plut. De Mus. c. 6). Il y a lieu de supposer que dès les temps 

les plus reculés le nome citharodique se chantait sur un ton très élevé, 

car à l'époque classique on lui assignait la voix nétoïde, l'étendue du ténor, 

et l'instrument des citharèdes faisait entendre l'échelle-type en ton lydien 

{p. 204). Nous pouvons en conséquence attribuer à la lyre heptacorde les 

suivantes manières d'accord, qui exhibent les diverses formes mélodiques 

des deux modes propres à l'ancien nome. 



DorisH 

préterpandrienne 

(p. 181J, 



m 



Échelles diatoniques. 

te>* I L 4 5 6 7 



Échelles chromatiques. 



m 



(-QJ4- i -l 4 



2 3 



5 6 7 



3C5T 



Doristi 

terpandrienne 

(p.ife). 



m 



a 

-fi- -* 



-"— •- 



6 7 



:■=*- 



i 



1 * 3 

.a. ... » « 
g— a= 



s « 7 



dgù£ 



Doristi 

disposé) 
tétracordes 
joints (p. 181) 



es cou- 117 ' 
..18x1. JÎSZI 



-±-.-£ 



4 5 6 7 

73 — ï=r—z 



2. 3 



m 



=i*2SEï=a 



Hypodoristi 

on 

Aiolisti. 



1P~ ^ =3EEg: 



il 



(a) # ihi '_ « » « 



-JHH 



S 



f*—&- 
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VIII. Le nome citharodique resta fidèle aux antiques traditions natio- 
nales jusqu'à Phrynis (Plut. De Mus. c. 6), acclamé comme vainqueur aux 
agones d'Athènes, Tannée même de la mort d'Eschyle (446). La création 
du nouveau style nomique fait partie de l'évolution artistique qui, vers le 
milieu du V e siècle, aboutit à une transformation musicale du dithyrambe 
attique et de la tragédie. A partir de là les chantres du nome apolliniqoe 
deviennent des chanteurs virtuoses; ils s'initient aux raffinements delà 
technique musicale, à la lecture des signes de la notation; ils adoptent 
l'échelle artificielle des musiciens. Les connaissances théoriques cessent 
d'être le monopole des aulètes; des cithaièdes ouvrent des écoles de 
musique, Damon par exemple (pp. 107-108). Parfois le nome prend des 
allures profanes et aborde des sujets historiques (exemple : les Perses de 
Timothée). En même temps que la rythmopée acquiert des formes 
variées, la mélopée élargit son champ d'action par l'extension du parcours 
de la cantilène, par la fréquente décomposition des longues durées en 
deux ou trois intonations différentes, par l'adjonction de nouvelles échelles 
tonales et modales. Aux deux anciens modes helléniques, l'un sévère, 
l'autre pompeux, les citharèdes de la jeune école associent des types 
mélodiques originaires de l'Asie. En effet les érudits de la période alexan- 
drine assignent à la citharodie trois harmonies principales : la dorienne, 
Yhypodorienne (ou éolienne), Vias tienne (ou ionienne), cette dernière 
importée apparemment par Phrynis 1 ; et de plus deux harmonies secon- 
daires : la phrygisti et la lydisti 9 . Pour exécuter et accompagner leurs 
cantilènes, amples de dessin et riches tn modulations, ils abandonnent la 
primitive cithare heptacorde, à laquelle ils substituent des instruments 
montés de 9 à 12 cordes. Enfin ils ont appris la manière d'ajouter au 
dessin vocal un accompagnement hétérophone, procédé technique inconnu 
à Terpandre et à ses disciples (p. 231). 

IX. Si le nouveau style nomique obtint tout de suite les suffrages 
bruyants de la multitude, il souleva parmi les conservateurs, philosophes- 
moralistes et auteurs comiques, de violentes protestations dont la littérature 
contemporaine a conservé des traces nombreuses. Ce qui scandalise les 
zélés partisans de l'ancien art national, ce n'est pas la variété rythmique 
introduite par Phrynis; en cette matière la citharodie resta loin en arrière 

1 Nous apprenons par un fragment de Timothée (Bergk, Poetae lyr.gr., 3 e éd., Leipzig, 
Teubner, 1866, p. 1271, n° zi) que Phrynis avait reçu dans les agones l'épithète 
d'IwvoxdfjLTrTrrf, qui peut se traduire par ■ chantre aux inflexions ioniennes •• 

* Poil. Onom. IV, 65 : 'Appoviai (xiùapwtâv) Acvp); 'îàg 'AfoAÎ* al xpàrcu, xa) Qpôyioç $1 
xoù Aôfooç... Le compilateur nomme en outre la locristi, mais nous savons par Héraclide 
(Athen. XIV, p. 625) que cette harmonie n'était plus en usage à l'époque de Phrynis. 
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de la lyrique de Pindare. Leurs censures visent surtout la multiplicité des 
-échelles 1 et l'extension insolite de celles-ci vers l'aigu, abus qu'ils impu- 
tent aux cordes successivement ajoutées à l'instrument accompagnateur. 
Dans un fragment du comique Phérécrate, morceau recueilli par Plutarque 
(De Mus. c. 30), la Musique, personnifiée par une femme qui entre en 
scène, échevelée et les vêtements en désordre, raconte les traitements 
indignes que lui ont fait subir les deux fauteurs du désordre musical : 

c Phrynis », dit-elle, « précipitant sur moi une de ses avalanches (de 
« sons et d'harmonies), puis, me tordant et me faisant tournoyer à son 
€ gré, m'a tout abîmée; en neuf cordes 9 il a exhibé douze échelles (iv èwétx, 
c yppioiïç 8œ8e% &pfA0Vt(iç I%c>v) ! Toutefois cet homme-là m'était 
c encore supportable, car plus tard il racheta ses vieux péchés. > Cette 
dernière phrase donne à entendre que vers la fin de sa carrière Phrynis 
renia ses audaces juvéniles et retourna au style classique. Tout au 
contraire son successeur, qui à ses débuts s'était montré respectueux des 
traditions (p. 291), lâcha bientôt la bride à sa fougue novatrice. 
« Timothée », continue la Musique, t cet infâme Milésien aux cheveux 
« roux, fait pis que tous les autres : chantant d'extravagants fouillis de 
« notes étrangères à toute échelle (a&ov 3 êxTpaTcêkovç ftvpfïijxiàç 
c ê%apf/,oviovç) 9 suraiguës (tncep/3o7w,lovç), impudentes et persifleuses 
c {àvotrlovg xoù viyh&povç), il m'a épluchée comme un chou et farcie 
c d'ingrédients détestables. M* ayant un jour rencontrée par les chemins 
« toute seule, il m'a déshabillée et mise en lambeaux <en m'étirant> au 
« moysn de douze cordes (àxêivtre x&vêkutrë %opSoiïç 8d>8exa) . > 

Aristote tient un tout autre langage à l'endroit des deux fameux 
citharèdes : « Si Timothée n'eût pas existé, nous ne posséderions pas un 
c aussi riche trésor de compositions musicales, et s'il n'eût pas existé un 
c Phrynis, nous n'aurions pas eu un Timothée » (Metaph. I min., p. 993*). 
L'opinion exprimée ici par le Stagirite, un siècle après Timothée, suffit 

1 c Les gens d'à présent, • dit Aristoxène (Plut. De Mus. c. 21), c sont épris de 
< variété mélodique ($i\ops\s7ç t Graff, DeGraee. vet. re mus., p. 35); les Anciens recher- 
« chaient surtout la variété rythmique (4>i\oppvi[t,oi) ». 

* Quant au nombre des cordes (degrés mélodiques) dont Phérécrate attribue l'usage aux 
trois principaux innovateurs, qu'il mentionne dans l'ordre chronologique (Mélanippide, 
Phrynis, Timothée de Milet), nous adoptons les chiffres de Meineke, d'après les indica- 
tions du commentaire de Volkmann, Plut, de Mus. p. 724. Essayer de tirer au clair la 
question des cordes successivement ajoutées à la lyre nous paraît une entreprise aussi 
vaine que de chercher à dégager le noyau historique du conte de Cendrillon. Voir 
ci-dessus p. 165. 

s Le mot Ifiwv nous semble préférable à la leçon proposée par MM. Weil et 
Th. Reinach (Jeraycuv), puisqu'il s* agit d'un virtuose chanteur. 
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pour réduire à leur juste valeur les invectives et les railleries mordantes 
des auteurs comiques. Elle a une autorité d'autant plus décisive qu'elle 
s'accorde avec les faits connus. On sait que la réforme du Nome a eu 
pour conséquence une révolution dans la mélopée dramatique, puisque 
Euripide prit dans la nouvelle citbarodie le modèle de ses chants scéniques 
(p. 272). De plus il est certain que le style établi par Timothée est resté 
le type classique du chant monodique à la cithare jusqu'à l'époque 
romaine. On peut considérer le premier des nomes récemment découverts 
à Delphes comme l'œuvre d'un musicien de l'école de Timothée. 

X. En somme l'élaboration du nouveau style fut le plus grand effort 
fait par l'esprit antique pour s'élever à l'expression musicale du langage 
des passions actives. L'effort réussit dans une certaine mesure, puisqu'il 
aboutit à une forme technique dont se contentèrent plusieurs générations. 
D'autre part néanmoins il est permis de croire que le but entrevu par les 
novateurs était placé hors de la portée d'un art encore confiné dans les 
applications les plus rudimentaires de l'harmonie simultanée, cet outil 
merveilleux dont l'antiquité ignorait les effets puissants. Une chose hors 
de doute c'est que les nouveaux moyens d'action offerts aux musiciens 
n'arrivèrent pas à s'implanter d'une manière durable dans la mélopée 
grecque, de manière à faire corps avec elle et à la transformer. Parmi les 
chants qui nous restent de l'époque des Antonins, aucun n'a gardé la 
moindre trace de cette technique développée, bien qu'ils appartiennent 
tous à la classe des monodies citharodiques 1 . Ils ne connaissent ni le 
genre chromatique, ni la modulation, ni même la simple transition au 
tétracorde conjoint. Les fragments contemporains de musique instrumen- 
tale ont une facture identique. Sans les récentes découvertes faites à 
Delphes, on aurait été tenté de supposer que les genres et les métaboles 
étaient des conceptions purement théoriques pour les musiciens hellènes» 



PROBLÈME 31 (G 11 ). 

Thèse : Les auteurs tragiques de la période la plus ancienne étaient avant 
tout compositeurs de musique vocale. 

I. De même que les autres écrivains antérieurs à l'époque romaine, 
Aristote a deux mots pour désigner un compositeur de musique : TCOiyjrtyç 
et peko'KOioç. Le premier est le terme le plus général. Comme « poète », 

> Mésomède. Fauteur probable des hymnes à Nêmêsis et à Hêlios, est qualifié par 
Suidas de • poète lyrique et compositeur de nomes citharodiques. » 
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son dérivé moderne, icoirjrijç se dit de l'auteur d'un poème destiné à se 
réciter sans musique (Homère, Hésiode); de plus il signifiait pour les 
Anciens, tantôt un poète-compositeur auteur du texte et de la musique 
d'œuvres chantées entièrement ou en partie (Terpandre, Pindare, 
Eschyle), tantôt un compositeur de musique instrumentale, par exemple 
Olympe (Plut. De Mus. c. 11), tantôt enfin un compositeur de musique 
sans spécialité définie (Aristote, probl. 20). D'autres dérivés de icoieïv 
prennent une acception musicale : les morceaux pour aulos que Ton 
attribuait à Olympe sont qualifiés de ToirjfiOLra, (Plut., Ibid. 9 c. 18); l'art 
de la composition musicale s'appelle iroirjTixy (Aristox., Elém. hartn., 
p. 1). Parmi les productions artistiques qui font l'objet de sa Poétique, 
Aristote énumère, à côté de l'épopée, du drame et du dithyrambe, les 
œuvres des maîtres de l'aulétique et de la citharistique. 

Le second terme, fjueTtficoioç, qui se rencontre dans l'énoncé de ce 
problème, a une signification plus étroite. Il implique toujours l'activité 
d'un compositeur de musique vocale, et désigne d'habitude l'auteur de la 
mélodie et du texte d'un chant lyrique 1 (Terpandre, Stésichore, Pindare, 
Mélanippide). 

II. Phrynique, qui est donné comme disciple de Thespis, personnifie la 
tragédie grecque à sa période archaïque, alors qu'elle était encore presque 
exclusivement musicale, et très proche de sa source, le dithyrambe d'Arion. 
Selon Aristote, cité par le rhéteur Themistius 3 , « la forme primitive de la 
« tragédie ne fut qu'un hymne au dieu (Dionysos), un chant du Chœur; 
« Thespis y ajouta le prologos et la rhesis » (l'annonce du sujet traité dans la 
récitation et la récitation elle-même). Dans sa Poétique (ch. 4) le Stagirite 
fait remonter cette forme rudimen taire de l'action tragique aux récits 
improvisés des préchantres du dithyrambe corinthien (ci-après p. 302). 
L'hymne choral, le noyau autour duquel se développa peu à peu l'action 
théâtrale, s'était déjà décomposé, au temps de Phrynique, en chœur 
d'entrée [parodos) et chœurs dansés dans l'orchestre (stasitna). Le prologos 
et la rhesis , laquelle se morcelait en plusieurs fragments intercalés entre 
les chants du Chœur, étaient déclamés sur l'estrade scénique 3 . Un seul 
acteur, qui à la vérité pouvait représenter successivement des personnages 

1 Parfois le poète lyrique était en même temps virtuose instrumentiste (Sacadas), ou 
maître de musique (Lasos), ou bien maître de chœurs, comme Plutarque le dit de 
Phrynique [Vita Themist. c. 5). 

» Mus. de Vaut., t. II, p. 503-504. 

s Le prologos n'était pas considéré comme indispensable. Les Suppliantes et les Perses 
d'Eschyle, les plus anciennes parmi ses tragédies connues, commencent d'emblée par la 
Parodos, le chœur d'entrée. 
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-différents, jouait et parlait en scène. Son rôle, peu étendu, consistait 
uniquement en allocutions adressées au Chœur, en monologues et en 
dialogues avec les choreutes, lesquels répliquaient en a 'exprimant par 
l'organe de leur chef. Au cours du drame l'acteur ne chantait pas, même 
lorsqu'il avait à intervenir dans un chœur faisant partie intégrante de 
l'action. Une fois seulement, au cours de l'œuvre, le récitant se trans- 
formait en chanteur. Vers la fin du drame, à l'approche imminente de la 
-catastrophe ou immédiatement après sa consommation, l'acteur entonnait 
une grande lamentation, faisant alterner ses strophes avec celles du 
Chœur. Lorsque le dénouement ne donnait pas lieu à une déploration en 
<:hant alterné, le Chœur quittait l'orchestre sur un chant de sortie [chf>oioç). 
Exemples : les Suppliantes d'Eschyle, les Eumènides (p. 271, note 1). 

III. A cette phase primitive de la tragédie, les morceaux de chant 
ÙAehTJ) surpassaient en étendue et en importance les discours versifiés 
que l'acteur déclamait sans musique (jASTpa). L'action dramatique com- 
mença à prendre plus d'extension, de mouvement et de vie quand Eschyle 
eut introduit le second acteur. Dès lors le conflit des passions indivi- 
duelles put être rendu dans toute sa réalité. Le dialogue dramatique naquit 
et trouva son rythme verbal le mieux approprié au génie de la langue 
grecque; le tri mètre iambique remplaça les trochées tétramètres, réminis- 
cence de l'élément rustique et grotesque dans le dithyrambe primitif. 
Deux autres innovations qu'Aristote attribue à Eschyle eurent pour effet 
d'imprimer à l'action théâtrale une marche plus rapide et plus facile à 
suivre : les parties chorales furent diminuées, le rôle du protagoniste 
passa au premier plan *. 

La plus ancienne pièce d'Eschyle qui nous soit parvenue, les Suppliantes, 
ne montre pas encore une application décidée de toutes ces réformes. 
Deux acteurs paraissent à la fois en scène (Danaos et Thésée), mais ils 

1 t La tragédie progressa peu à peu par le développement de tout ce qui pouvait se 
« réaliser visiblement en elle, et ne cessa de se transformer qu'après avoir trouvé aa 
t véritable voie. C'est ainsi qu'Eschyle, le premier, introduisit la pluralité des acteurs, 
« les faisant passer d'un à deux. Il raccourcit aussi les chants du Chœur et assigna au 

t protagoniste son rang En outre le style de la trsgédie n'avait pas trouvé tout de 

t suite 80 n allure sévère et grandiose, gardant la trace des fables vulgaires et du langage 
« trivial qui lui venaient du drame satyrique. (Dès qu'il y eut deux interlocuteurs en 
« présence,) le mètre iambique remplaça le trochaïque. Car d'abord on s'était servi du 
t trochée tétramètre, propre à la danse et à la mimique des Satyres. Mais quand le 
t dialogue scénique fut établi, la nature fit trouver aussitôt le vers qui lui convenait. 
« En effet l'ïambe est, de tous les mètres, le plus approprié aux colloques; et la preuve» 
« c'est qu'on en fait beaucoup dans la conversation, tandis qu'on fait peu d'hexamètres, 
« et seulement quand on sort du ton familier. • Aristote, Poétique, ch. 4. 
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ne conversent pas ensemble; chacun d'eux ne dialogue qu'avec le Chœur 1 . 
Les morceaux assignés à l'exécution musicale embrassent un plus grand 
nombre de vers que les passages destinés à la simple récitation. Pour ce 
qui est de la composition mélodique et rythmique de ses cantilènes, 
Eschyle paraît ne pas s'être écarté, jusqu'à la fin de sa carrière, des 
procédés techniques de son devancier. Tout en se défendant devant le 
tribunal de Bacchus d'avoir servilement imité les mélodies du vieux maître 
(les Grenouilles d'Aristophane, v. 1298 et suiv.), le poète de VOrestie désigne 
hautement le disciple de Thespis comme son modèle dans l'art d'inventer 
de beaux chants. Aux yeux d'Aristoxène, le grand critique musical de 
l'antiquité, Phrynique et Eschyle, en tant que compositeurs, sont les 
représentants du style classique de la tragédie (Plut. De Mus. c. 20). Bien 
qu'il ne reste que des bribes insignifiantes de l'œuvre de Phrynique, 
nous sommes donc fondés à voir en lui, sinon le créateur des formes 
musicales du drame grec, au moins le compositeur-poète qui les a portées 
au degré de développement où elles se présentent dans les premières 
pièces d'Eschyle, les Suppliantes, les Perses, les Sept. 

IV. Une particularité caractéristique de la facture musicale distinguait 
l'ancienne tragédie de la nouvelle, personnifiée par Euripide et Sophocle : la 
coupe strophique s'appliquait indifféremment à tous les morceaux chantés. 
Il en est ainsi chez Eschyle, non-seulement dans les chœurs accompagnés 
d'évolutions et de danse (parodos, stasima), mais encore dans les morceaux 
de musique essentiels à l'action (chœurs épisodiques, chants partagés entre 
un personnage scénique et le Chœur) 2 . Or nous avons vu (p. 275, X)que f 
dans la composition d'un chant coupé en strophes, le dessin mélodique 
restait indépendant de l'accentuation des mots et la rythmopée était libre- 
ment imaginée par le musicien. De même que la mélodie des instruments, 
la cantilène strophique était une pure création musicale, une émanation 
immédiate du sentiment. Elle, pouvait exprimer tantôt Véthos, l'état d'âme 
permanent, tantôt le pathos, l'excitation passionnelle du moment; mais 
étant destinée à se répéter avec des paroles différentes, elle ne pouvait 
traduire les progrès graduels de la passion active, sa marche vers un but 
défini. De plus la cantilène strophique étant le point de départ du travail 
de la versification (p. 276), l'auteur de ce genre de chants avait à faire 
œuvre de musicien «avant de faire œuvre de poète. La qualification de 
fjtéSkoTCOioç, compositeur de mélodies, lui convenait donc parfaitement. 

> Dans la scène dialoguée entre le roi d'Argos et le héraut, à la fin de la pièce, le rôle 
du héraut était peut-être tenu par le coryphée. 

a Nous faisons abstraction de Promcthêc, dont les morceaux de chant ont certainement 
subi des remaniements. Cf. Mus. de l'ant., t. II, p. 526. 
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V. De tous les poètes lyriques et dramatiques de la Grèce, Phrynique 
est celui dont le génie de création mélodique a été le plus longtemps 
admiré. La suavité de ses cantilènes resta proverbiale. Aristophane ne 
manque pas une occasion de la célébrer (Av. v. 750, Vesp» 220, Ran. 1297, 
1299), bien que de son temps ces mélodies fussent déjà vieilles de cent 
ans. Nous ne pouvons aujourd'hui qu'enregistrer ces témoignages d'admi- 
ration, n'ayant aucun moyen direct de les contrôler. Ce qui, faute de 
mieux, nous est possible, grâce aux textes méliques des premières pièces 
d'Eschyle, musicalement interprétés par les travaux de J. H. H. Schmidt, 
c'est de saisir la structure rythmique ainsi que la coupe périodique des 
strophes de la tragédie ancienne, et d'arriver ainsi à entrevoir le contour 
mélodique qui les anima un jour 1 . Un pareil travail de restitution conjec- 
turale est facilité par la facture métrique de ces groupes de vers, aussi 
simple et transparente en général que celle des strophes pindariques est 
obscure et compliquée. Voici les particularités les plus saillantes des 
strophes de la première manière d'Eschyle. 

a) La plupart d'entre elles sont peu étendues : 6 à 8 vers. Rarement 
elles contiennent des changements de mesure. 

b) En revanche les couples strophiques qui se succèdent ont toujours 
un schéma rythmique différent et passent souvent d'un genre de mesure 
à un autre. On sait que pour la variété des combinaisons rythmiques le 
chant théâtral l'emporte infiniment sur tous les autres genres de compo- 
sition musicale. Outre ses mètres spéciaux, exprimant le haut pathos 
dramatique (anapestes spondaîques, dochmies, etc.), la mélopée tragique, 
dès ses commencements, a su plier à son allure les formes typiques de la 
lyrique chorale et individuelle. Déjà les Suppliantes et les Perses d'Eschyle 
montrent sous ce rapport une richesse à laquelle Sophocle et Euripide 
n'ont plus rien trouvé à ajouter. 

c) La coupe des périodes s'écarte rarement des sections symétriques et 
franches qui dominent dans les mètres vulgaires de toutes les époques; 
les tétrapodies (membres de quatre mesures) abondent. Souvent la fin de 



1 Le grand ouvrage de réminent philologue allemand, les Kunstformen, dont le dernier 
volume (Griechische Metrik) a paru il y a déjà vingt-huit ans, aurait besoin aujourd'hui 
d'être revisé en quelques points. On sait maintenant, par exemple (grâce au fragment 
aristoxénien récemment découvert), que les critiques employés en série suivie (comme 
dans le chœur des Suppliantes acclamant Thésée), se traduisaient musicalement en 
8 ( J J J J J J| J # ). L'étude rythmique des dochmies devrait être aussi reprise à 
nouveau. Mais de toute façon l'œuvre magistrale de J. H. H. Schmidt est restée 
en 1900, ce qu'elle était en 1872, le seul guide pour quiconque aspire à avoir quelques 
clartés sur la contexture musicale des chants du théâtre grec. 
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la strophe est signalée à l'oreille de la manière la plus agréable par un 
refrain en rythme ternaire (particulièrement en glyconiens). 

d) Sauf quelques indications éparses que nous avons pu, en passant, 
recueillir sur le parcours des cantilènes théâtrales (p. 23 1), sur l'usage des 
modes dans les chants strophiques (p. 277» XII), il ne nous est parvenu 
au sujet de la mélopée de l'ancienne tragédie qu'un seul renseigne- 
ment spécial, encore est-il négatif : un passage d'Aristoxène dans la 
Musique de Plutarque (ch. 20) dit que Phrynique et Eschyle se sont 
abstenus du genre chromatique, dont on possède actuellement un 
spécimen provenant d'une tragédie d'Euripide. Enfin, dernière remarque, 
une assertion d'Aristote dans la réponse du probl. 15 nous autorise à 
supposer qu'au temps des deux vieux poètes les mélodies des strophes 
tragiques ne renfermaient pas de changements d'échelle, puisqu'elles 
étaient destinées, comme les strophes du dithyrambe, à s'exécuter par 
des citoyens dépourvus de culture technique. 

VI. Quel dommage qu'aucune mélodie strophique d'authenticité incon- 
testable n'ait pu traverser les siècles et venir jusqu'à nous ! A supposer 
qu'une seule cantilène de Phrynique subsistât encore, nous saurions 
alors, de science certaine, si l'expression musicale du sentiment antique, 
non influencée par les propriétés spéciales de la langue grecque, nous est 
restée directement intelligible, ou si, au contraire, comme il y a tout lieu 
de le présumer, le langage mélodique des Hellènes n'a pu devenir pour 
nous une parole vivante qu'après avoir reçu une profonde empreinte du 
sentiment chrétien et de l'âme celto-germanique. Il est certain que la 
musique agit sur notre être aensitif et moral d'une manière plus intime, 
plus personnelle que les autres arts, y compris la littérature. Nous 
goûtons la poésie des Anciens, même à travers les traductions; nous 
sommes ravis par leurs créations plastiques ; nous saisissons les beautés 
de l'architecture indienne, de la peinture japonaise. Mais quant aux accents 
expressifs de la musique, ils n'ont le don de nous émouvoir que s'ils 
émanent d'un sentiment pleinement sympathique avec le nôtre, s'ils 
sortent d'une âme dans laquelle nous reconnaissons notre propre âme. 
En matière de musique le paganisme gréco-romain n'a pu apparemment 
laisser à la société chrétienne que les éléments premiers de l'art, ceux qui 
ont une base en quelque sorte physiologique, à savoir : les rythmes fonda- 
mentaux, les consonances simples, les échelles modales, plus quelques 
courtes formules mélodiques universellement répandues parmi les popula- 
tions citadines des derniers siècles de l'empire romain. 
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PROBLÈME 15 (G 111 ). 

Thèse : Contrairement aux nomes citharodiques, les dithyrambes furent 

d'abord coupés en strophes. 

I. Au temps d'Aristote la coupe atrophique n'était plus en usage dans 
aucune des deux classes de chants lyriques destinés à l'exécution publique; 
elle survivait seulement dans les chants de la tragédie. Le problème actuel 
indique les causes qui ont amené le dithyrambe à délaisser le chant en 
strophes, pour adopter, à l'exemple du nome citharodique, la mélopée 
en sections libres. A cette occasion nous recueillons en passant quelques 
indications historiques du plus haut intérêt sur la dernière évolution de 
la chorale orchestique des Grecs. 

II. D'après une tradition généralement admise, le dithyrambe aurait reçu 
à Corinthe sa première organisation par le citharède Arion, contemporain 
de Sacadas (v. 580). Œuvre à la fois lyrique et dramatique, c'était un 
hymne à Dionysos, chanté et dansé par 50 choreutes se mouvant en cercle 
autour de l'autel ; de là le nom de chœur cyclique donné aux exécutants du 
dithyrambe. Par intervalles le chant choral s'interrompait, et le coryphée 
ou préchantre (eÇccp^oç) décrivait dans une improvisation poétique quelque 
épisode pathétique ou joyeux de la vie du dieu. Transporté en Attique au 
temps de Pisistrate, le dithyrambe corinthien fut transformé par Thespis 
en tragédie (v. 535). La narration fut mise en scène, le préchantre devint 
un acteur gesticulant et se mouvant sur une estrade séparée du Chœur, 
lequel, au lieu d'être disposé en rond, avait pris la forme carrée. Aux 
scènes douloureuses venaient se mêler des divertissements et des danses 
rustiques, ce qui plus tard amena le dédoublement du spectacle dionysiaque 
en tragédie et drame satyrique 1 . 

III. Presque en même temps que la tragédie, Athènes vit naître une 
forme toute différente du dithyrambe, dont la première mise en œuvre 
est attribuée au célèbre Lasos d'Hermione. Le dithyrambe attique se 
rapporte, non pas, comme la tragédie, aux souffrances de Dionysos, mais 
à sa victoire annuelle sur les puissances ennemies de la Terre féconde. De 
même que les hymnes en l'honneur des antiques déesses de la végétation 
(les Charités), qui étaient entonnés, d'après un vers de Stésichore, « aux 
c premiers souffles du printemps 2 >, le chant du dithyrambe avait une 

1 Cf. Mus. de Fant., t. II, p. 427 et suiv. 
* Bergk, Pœt* lyr. gr. t 3* éd., p. 984, fr. 34. 
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mélodie phrygienne. Exécuté par un chœur cyclique, et accompagné par 
Yaulos double t l'instrument du satyre Marsyas, il se produisait principale- 
ment aux grandes Dionysies, la brillante fête printanière des Athéniens. 
Le nouveau genre de musique vocale et orchestique comportait deux 
modes d'exécution : il se chantait et se dansait, soit par un choeur 
d'hommes, citoyens libres, qu'accompagnait un aulos masculin, soit par 
un chœur d'enfants, choisi dans les familles patriciennes d'Athènes, et 
dont les chants s'unissaient aux sons de V aulos enfantin. L'exécution du 
dithyrambe aux fêtes dionysiaques donnait lieu à des concours où plusieurs 
groupes choraux se disputaient des prix. Ainsi que nous rapprennent des 
inscriptions choragiques assez nombreuses, les chœurs d'hommes et les 
chœurs d'enfants luttaient séparément 1 . 

IV. Le dithyrambe est en quelque sorte la seule poésie chorale des 
Athéniens et la dernière que les anciens Hellènes aient cultivée avec soin. 
Outre le créateur du genre, Lasos, les plus grands poètes lyriques de la 
belle époque, Simonide, Pindare, Bacchylide, ont été très productifs dans 
cette classe de compositions. Mais, jusqu'il y a trois ans, il ne subsistait 
de toute cette littérature dithyrambique, à part une merveilleuse strophe 
de Pindare, qu'une demi-douzaine de titres et quelques vers isolés. 
La découverte inespérée d'une notable partie des textes méliques de 
Bacchylide, dont un tiers est rangé parmi les dithyrambes, nous a mis en 
présence de plusieurs poèmes, entiers ou fragmentaires, qui ont éclairci 
quelques points auparavant très douteux. D'abord nous avons appris par 
là que cette classe de chants usait d'une grande liberté dans le choix des 
sujets. Les titres et les vers que nous possédons aujourd'hui n'ont pas de 
rapport avec la légende dionysiaque ; le morceau est tantôt franchement 
lyrique (le fragment de Pindare est un hymne au printemps), tantôt narratif 
ou semi-dramatique (Thésée, les Ephèbes, les Anténorides, de Bacchylide); 
parfois le chant s'adresse aux citoyens de la ville organisatrice du 
concours (aux Athéniens, aux Spartiates, du même poète). Ensuite nous 
nous apercevons que l'ancien dithyrambe attique n'était pas exclusive- 
ment choral : le Thésée de Bacchylide est un chant dialogué en strophes 
chantées alternativement par un coryphée et le Chœur. Partout nous 
constatons la coupe strophique, ce qui s'accorde entièrement avec les 
assertions du problème 15. La disposition des strophes est celle des 
épinicies de Pindare : une suite de péricopes composées d'une strophe, 
d'une antistrophe et d'une épode, ou bien une répétition indéfinie du 

1 Reisch, De Mus. Graee. certam., p. 25 et tuiv. — Y avait-il des dithyrambes com- 
posés spécialement pour les hommes et d'autres pour les enfants? Nulle part on ne 
rencontre un texte ou même une simple allusion qui permette de le supposer. 
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même schéma strophique. Les mètres ne présentent aucune différence 
marquée avec ceux de Pindare. Pour nous autres modernes ils se rangent 
en deux catégories : i 9 les dactylo-épitriUs (xar èvorXiov éï&oç), dans 
lesquels nous reconnaissons sans difficulté des mesures binaires; 

.0(0 J I J/J i J J I J t t \ J JVI J II 

a J'ai - 6 - Xo*f xi^ - & * - *j xaî d-$po - ai; - racir 

Bacchyl., L« Anténorides, v. 57 (éd. Blase). 

a* des combinaisons métriques de toutes sortes (chorées mêlés de dactyles, 
crétiques, choriambes, etc.) que les philologues ont pu aisément désigner 
par les étiquettes conventionnelles, mais que jusqu'à présent aucun 
d'eux, à ma connaissance, n'a entrepris de traduire en rythmes aptes à 
être chantés et dansés 1 . 

V. En somme le dithyrambe des temps classiques n'a rien, comme 
œuvre de poésie, qui le distingue nettement des autres variétés de la 
lyrique chorale. Son caractère dionysiaque parait avoir résidé surtout 
dans l'élément orchestique et musical : danse animée, jeu de Vaulos double, 
mélopée phrygienne, particularités que les Anciens considéraient comme 
inhérentes au genre. Les deux innovations mémorables attribuées à Lasos 
'sont : i° < d'avoir approprié les rythmes de la lyrique chorale à l'allure 
« fougueuse du dithyrambe 2 >; 2° c d'avoir mis à profit la pluralité des 
c sons de Vaulos double pour introduire dans la partie instrumentale une 
c plus grande quantité de notes, disséminées au grave et à l'aigu 3 . > La 

* Chez les Grecs les mètres vulgaires, propres à la poésie parlée (hexamètres dacty- 
Uque8 v anapestes dimètrea, trochées et ïambes tétramètres, etc.), ont un rythme aussi 
régulier que les marches, les rondes d'enfants et les danses populaires de l'Europe 
moderne. Néanmoins la plupart des philologues ne trouvent aucune difficulté à admettre 
que, dans leurs poésies expressément destinées au chant et à la danse, ces mêmes Hellènes 
se seraient livrés à un dévergondage rythmique dont on chercherait en vain l'équivalent 
chez les peuplades les plus abruties du globe. Ces érudits semblent ignorer que le 
rythme de la marche et de la danse collective est régi par des lois physiologiquet 
auxquelles jamais aucune race humaine n'a pu chercher à se soustraire, 

3 t Le dithyrambe est mouvementé dans ses rythmes. • Proclus, Chrestomathû 
(Gaisford, § 14). 

s Plut. De Mus. c. 29 : • ils **P hbvpa.pfiix.rp iywyvp luerartipas r ^S fvtifuvs* 
1 xa) rj rôSv aJXcw *t\v$wla xara,xo\oviilj<ras> itteiocl rs ^tiyyoïs xai îiffipipfww 
1 %^<rafwvof » etc. Le mot *o\v$wvla 9 employé dans ce passage, appelle deux 
remarques importantes. i° Il ne désigne nullement ce que nous appelons polyphonie, 
et ne se rapporte donc pas aux accords produits par la résonance simultanée des deux 
tuyaux, polyphonie née avec le double autos lui-même (p. 145)1 ma > 8 simplement aux 
variétés d'intonation que l'aulète pouvait obtenir, dans Us limites invariables de VkkelU 
instrumentale, soit en graduant l'obturation des trous latéraux, soit en faisant usage des 
doigtés dits fourchus. Le passage suivant de Prcclus (ad Plat. Alcib.) prouve que les 
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première réforme consista donc à donner un mouvement plus animé aux 
chants et aux danses dithyrambiques; la seconde, à varier la partie d'autos 
par des traits et des dessins mélodiques. Quant à la disposition circulaire 
du Chœur et à l'emploi exclusif de la mélopée phrygienne» ce sont là des 
traditions empruntées aux plus anciens rites du culte de Dionysos. Il est 
curieux de constater que le dithyrambe attique a précisément conservé les 
usages primitifs du dithyrambe corinthien abandonnés par la tragédie. 

Pour ce qui est des cantilènea chorales de l'ancien dithyrambe attique» 
il n'y a pas lieu de s'imaginer que, renfermées comme elles Tétaient dans 
une étendue très restreinte (ci-dessus p. 231), leur mélodie ait jamais pu 
offrir beaucoup de relief et de variété. A cet égard la réponse du 
problème 15 nous donne un renseignement aussi explicite que possible : 
« Les choeurs étaient composés d'hommes bien nés qui avaient à garder 
« leur personnalité morale... On composait pour eux des cantilènes 
« strophiques extrêmement simples, comprises dans une échelle unique 
« (celle du mode et du ton phrygiens), mélodies excluant tout changement 
« de mesure. » Voilà ce qui doit servir de point de repère à ceux qui 
cherchent à se faire une idée quelque peu nette de la forme musicale des 
strophes dithyrambiques de Bacchylide. 

VI. C'est vers le milieu du V e siècle que le dithyrambe attique subit 
la transformation dont s'occupe le 15° problème. Jusque là lyrique ou 
narratif, avec une mélopée et une orchestique sans visées imitatives, il 
devint une sorte de drame peu développé et délaissa la forme strophique 
pour adopter la coupe libre des chants. Cette évolution de l'art diony- 
siaque peut être envisagée, à certains égards, comme un retour vers la 
forme primitive du dithyrambe, celle qui avait donné naissance à la 
tragédie. En effet le nouveau dithyrambe athénien était une action 
dramatique réalisée sans théâtre, sans décors ni costumes. Tout le texte 
poétique, quitte contenait pas de vers parles sans musique, était partagé entre 
le Choeur et son chef, le préchantre ou coryphée; celui-ci faisait fonction 
d'acteur et pouvait représenter plusieurs personnages intervenant l'un 
après l'autre. Au point de vue musical, l'œuvre se composait de chœurs 

instrumentistes gréco-romains utilisaient ces procédés techniques, universellement 
connus : • Chacun des trous principaux de Vauhs donne issue à trois sons au moins, 
1 paraft-il, et davantage si l'on ouvre les trous accessoires. • a° Rien, dans le texte de 
Plutarque, se nous autorise à supposer que le dithyrambe ait été (régulièrement ou 
éventuellement) accompagné par plusieurs aulètes. Les hypothèses que Bergk et d'autres 
philologues ont émises à ce sujet n'ont pas de base solide. Quand on m'aura produit une 
inscription choragique ou un texte sérieux attestant la participation de plus d'un aulète 
à l'exécution d'un dithyrambe, je m'inclinerai; jusque là .. crtdat Judaut Aprtla. 
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et de monodies exécutées par le coryphée 1 . Comme l'ancien dithyrambe 
attique, le nouveau devait avoir aussi des chants formant un dialogue 
entre le coryphée et le Chœur, morceaux parfois mêlés de vers qui se 
déclamaient sur un accompagnement instrumental (IsiParacatalogS). 

VII. La création du nouveau dithyrambe attique (peu de temps avant la 
transformation de la citharodie) est» au rapport concordant des écrivains, 
due à Mélanippide, que Ton a surnommé c le jeune >, pour le distinguer de 
son grand-père, un poète-musicien contemporain de Pindare. Les artistes 
qui parcoururent avec le plus d'éclat la voie tracée par le fondateur furent 
le fameux citharède Timothée de Milet (420-357), Philoxène de Cythère 
(410-308) et Téleste de Sélinonte (401-350). Trois autres compositeurs de 
dithyrambes, Crexos, à qui Ton attribue l'introduction de la récitation 
mélodramatique (Plut. De Mus. c. 28), Kinesias, ridiculisé par les 
comiques, Polyide, longtemps chanté en Crète, ont laissé un nom moins 
célèbre. Les productions de la nouvelle école trouvèrent un accueil 
enthousiaste auprès du public athénien et se répandirent bientôt dans 
toutes les contrées helléniques, malgré les protestations et les invectives 
des traditionalistes, qui enveloppèrent dans une même condamnation toute 
la musique vocale en faveur auprès de leurs -contemporains, la nouvelle 
citharodie comme le nouveau dithyrambe. Une foule de monuments 
épigraphiques venus jusqu'à nous attestent la continuité des concours de 
choeurs cycliques pendant le IV e et le III 9 siècles. Quand plus tard ces 
chants eurent disparu du répertoire et que Ton n'entendit plus que des 
voix hostiles, les diatribes et les railleries des philosophes et des 
comiques furent prises au pied de la lettre, et les . noms des derniers 
poètes-musiciens de la Grèce tombèrent dans un discrédit complet. C'est 
là probablement pourquoi leur œuvre littéraire n'a pas été recueillie 
par les érudits de l'époque romaine. Tout ce qui subsiste aujourd'hui 
d'eux se borne à quelques titres et à une soixantaine de vers. Sans 
Athénée nous ne posséderions aucun fragment de quelque étendue. Aussi 
le peu que nous savons sur la facture poétique et musicale du nouveau 
dithyrambe attique a-t-il dû être laborieusement puisé aux sources les 
plus diverses. 

VIII. Plus radical dans l'adoption de la mélopée parlante que la tragédie, 
qui n'a jamais abandonné son cadre de chœurs strophiques, le nouveau 

* Quelques-uns de ces chants à voix seule sont mentionnés par les écrivains : l'ariette 
de Polyphème dans le Cyclope de Philoxène (Athén., XIII, p. 564), la complainte 
d'Ulysse dans la Scylla de Timothée. morceau qu f Aristote trouve déplacé dans la bouche 
d'un héros (Poet. t c. 15), l'air de Caron dans l&Niobé, également de Timothée le Milésieo 
(Athén., VIII, p. 341). 
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dithyrambe attique était composé d'un bout à l'autre en sections indépendantes 1 . 
L'affirmation d'Aristote est catégorique : les compositions dithyrambiques 
qu'on exécutait de son temps n'avaient pas de chants antistrophiques 
(probl. 15, § 4); sous ce rapport les parties chorales ne se distinguaient 
en rien des monodies. Les sections du dithyrambe ont reçu dès l'origine 
la dénomination spéciale d f anàboles. Une intéressante indication au sujet 
de leur structure périodique se lit dans la Rhétorique d'Aristote (III, 9) : 
« Le discours est, ou bien simplement enchaîné par des particules 
« conjonctives, à la manière des anàboles du dithyrambe, ou bien il forme 
« en lui-même un tout cohérent» comme dans les chants strophiques 
« des anciens compositeurs. > Les restes de la littérature du nouveau 
dithyrambe attique sont trop peu nombreux pour que nous puissions 
reconnaître sûrement en quoi les anàboles différaient des commata 
nomiques. Néanmoins deux points se dégagent avec une clarté suffisante. 
i° L'anabole s'affranchissait de toute règle fixe dans l'usage des formes 
rythmiques, changeant parfois de mesure dans le passage d'un vers à 
l'autre*, d'autres fois alignant une suite de vers monomètres 3 . 2* Elle 
embrassait généralement un assez grand nombre de vers, en sorte que 
les arrêts du chant et de la danse étaient plus clairsemés que dans la 
mélopée strophique. « Quand les périodes sont trop longues >, dit un 
autre passage de la Rhétorique (III, 9), « elles deviennent un discours 
c entier, comme en musique l'anabole 4 ». 

IX. Ainsi qu'il résulte de l'ensemble du problème 15, le remplacement 
de la strophe par l'anabole, de la mélodie vaguement expressive par la 
cantilène parlante, de la danse d'attitudes par la gesticulation imitative, 
est en corrélation étroite avec un changement notable qui s'opéra dans 
l'organisation du chœur cyclique des adultes. Lorsque, au lieu d'une 
cantilène et d'une figuration orchestique se répétant d'un bout à l'autre de 
l'œuvre sur des textes différents, chaque vers eut reçu sa succession 
mélodique et sa mimétique spéciales, l'exécution du dithyrambe ne fut 
plus à la portée d'une collectivité de citoyens superficiellement exercés au 
chant et à la danse. Toute la réponse du problème 15 donne clairement à 
entendre que depuis la suppression du chant strophique, conséquemment 

1 A cet égard les dernières comédies d'Aristophane se rapprochent étonnamment du 
nouveau dithyrambe. Pas un seul des 11 morceaux de chant compris dans les Thesmo- 
. phoriêt n'a la coupe strophique. 

9 Méianippide, fragm. x {Us Danaïdss); Téleste, fragm. x (Argo), 4 {Hymênée) et 5. 

s Mélan., fragm. 2 (Marsyas); Téleste, fragm. 2 (AscUpios). 

4 La strette finale d'Antigone Ç& Çivoi aiWfy ovi$), dans la grande scène chantée au 
début à* Œdipe à Coton, me paraît être imitée d'une anabole dithyrambique. 



Digitized by 



Google 



3 o8 COMMENTAIRE MUSICAL (G). 

dès l'époque de Mélanippide, les chœurs cycliques d'hommes furent 
composés d'artistes professionnels. Pour les chœurs d'enfants nous 
restons dans une ignorance absolue; on ne nous dit pas si leur recrute- 
ment a subi une modification quelconque. Mais ce qui est certifié par des 
témoignages irrécusables, c'est que les jeunes choreutes abordaient, 
comme les hommes faits, les compositions de la nouvelle école. En 
320/3 19 avant J. C. un chœur d'enfants fourni par la tribu athénienne des 
Cécropides obtint le prix pour l'exécution d'un dithyrambe de Timothée, 
Elpenor*. D'autre part nous lisons dans Polybe (IV, 20) : c Cher les 
f Arcadiens les enfants apprennent dès leur plus tendre jeunesse à 
c chanter correctement les hymnes et les péans par lesquels chaque ville, 
c selon l'usage traditionnel, célèbre les héros et les dieux indigènes, 
c Ensuite ils apprennent les compositions de Timothée et de Philoxène; tous 
c les ans aux fêtes dionysiaques ils exécutent dans les théâtres des 
c chœurs accompagnés par des aulètes. > 

X. Comme elle l'était au temps de Lasos et de Pindare, la mélopée 
dithyrambique est restée phrygienne après Mélanippide, et elle se mainte- 
nait telle encore à l'époque de la conquête macédonienne. Nous avons i 
cet égard une déclaration positive dans la Politique d'Aristote (VIII, 7) : 
y La phrygisti, parmi les harmonies, possède la même propriété que 
c Vaulos parmi les instruments : tous deux expriment l'ivresse et la 
c passion. Ceci est manifeste par la pratique de la composition musicale, 
c Car tout ce qui est bachique, et tout mouvement de l'âme qui participe 
« de ce caractère se traduit de préférence dans l'instrumentation à l'aide 
c des auloi, dans la mélopée au moyen de cantilènes phrygiennes. Aussi 
« le dithyrambe est-il unanimement assigné â l'harmonie phrygienne. 
« Parmi les exemples donnés à l'appui de cette règle, les connaisseurs 
« citent celui de Philoxène qui, ayant entrepris de composer en mode 
c dorien un de ses dithyrambes, les M y siens, n'en put venir â bout, et fat 
c contraint, par la nature même de l'œuvre, de revenir au mode phrygien 
% comme le seul convenable *. > 



1 Reisch, De Mus: Graec. certam., p. 37. 

* Nous prenons ici encore une fois en flagrant délit d'inexactitude le jeune Denis 
d'Halicarnasse, qui, dans un passage fréquemment cité (De camp. verb. § 19), attribue i 
Philoxène, à Timothée et à Téleste l'usage combiné des trois modes principaux et des 
trois genres* Le rhéteur de l'époque romaine, renseigné uniquement par ses lectures, 
perd toute autorité en présence .des affirmations catégoriques d'Aristote qui, lui, avait 
souvent l'occasion d'entendre exécuter les œuvres des trois célèbres représentants 
du nouveau dithyrambe attique. On voit avec quelle prudence on doit accueillir les 
assertions des érudits alexandrins ou romains. 
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La Chrestomathie de Proclus, il est vrai, mentionne aussi l'usage de 
Vhypophrygisti dans le dithyrambe (§ 14), mais ceci ne contredit nulle- 
ment l'assertion d'Aristote. De même que chez Platon la dénomination 
d' c harmonie dorienne » comprend aussi l'octave hypodorienne, de même 
le terme phrygisti peut englober les deux modes formés par la conjonction 
de la quinte et de la quarte lichanoldes (ci-dessus p. 261). Mais ce qui 
ressort directement des doctrines aristotéliciennes relatives à l'usage des 
modes du chant dramatique (p. 279, XIII), c'est que Vhypophrygisti, 
étant exclue du chant strophique 1 , n'a pu s'introduire dans le dithyrambe 
avant la réforme de Mélanippide. Les métaboles harmoniques dont se 
servait la mélopée imitative du nouveau dithyrambe consistaient donc, 
soit dans le passage du mode phrygien à l'hypophrygien et vice-versa, 
soit dans le mélange du diatonique avec le chromatique *. 

XI. Une règle de Damon (ou d'Aristoxène) nous apprend que la mélopée 
du dithyrambe était comprise dans l'étendue de la voix mésoide (p. 204), 
en sorte que les harmonies phrygienne et hypophrygienne s'exécutaient 
dans les deux échelles tonales de même nom, lesquelles ne différaient en 
diatonique que par un seul de leurs échelons (p. 263). 
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Mais il nous faut rappeler ici au lecteur que la mélopée chorale du 
dithyrambe, étant liée à V accompagnement de Vaulos double, ne disposait pas 
du parcours entier de l 9 octave (p. 231). Reproduite par le tuyau grave de 
l'instrument, elle ne pouvait dépasser les cinq degrés inférieurs, tandis 
que le tuyau aigu, réservé à l'accompagnement hétérophone, était limité 
aux cinq degrés supérieurs de l'échelle diatonique ou chromatique (p. 125). 
La manière dont les octaves modales se partageaient entre le mélos et la 

1 Cette incompatibilité n'existait apparemment que pour Yiastien normal, la mélopée 
déclamée de la tragédie. Car nous savons que V tas tien relâche s'employait dans les 
chansons de table, généralement coupées en strophes (ci-dessus p. 216, VIII). 

2 L'emploi du genre chromatique dans le nouveau dithyrambe attique résulte du 
début de l'invective de Phérécrate, où Mélanippide est pris à partie pour avoir rendu la 
Musique c languissante et molle 1. 

40 
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krousis était en conséquence déterminée et rigoureusement commandée 
par le mécanisme de Vaulos. En revanche l'aulète, sans avoir à changer 
d'instrument, pouvait obtenir, par des procédés techniques à portée des 
exécutants ordinaires, toutes les intonations contenues dans les deux 
échelles diatoniques et chromatiques z . 

Phrygisti * Krousis, 



jiJ.J.Jiljgr 




Mélos en diatonique. en chromatique. 

en chromatique. 
Hypûphryguti : Krousit en diatonique. | . l I i i il 

Un compositeur moderne ne s'expliquera guère la possibilité d'imaginer 
des cantilènes nombreuses et amplement développées dans une étendue 
vocale aussi étroitement limitée. Il saisira moins aisément encore le 
moyen d'obtenir une grande variété de dessins d'accompagnement dans 
un intervalle de quinte. Ce dernier point paraît d autant plus étonnant 
que, dès les temps de Lasos, nous voyons la partie instrumentale envi- 
sagée comme un des éléments importants de l'œuvre (pp. 304-305;, alors 
que le dithyrambe ne connaissait encore qu'une seule échelle modale, la 
phrygienne, et un seul genre, le diatonique. Déjà un poète-musicien 
contemporain de Pindare et de Bacchylide, le vieux Pratinas proteste 
dans un de ses hyporchèmes contre la prédominance croissante du jeu 
des instruments sur la poésie chantée : « La voix a été instituée souveraine 
c par les Muses. Que Vaulos se fasse entendre après elle, car il est son 
c subordonné. Ce n'est que dans le bruyant festin, au sein de l'ivresse, 
« qu'il peut commander en maître. Frappe ce Phrygien, brûle ce maudit 
c roseau qui se remplit de salive, ce bavard à voix ronflante, contempteur 
c du chant et du rythme, ce tuyau foré par la tarière 2 . » 
XII. La prééminence de l'aulète dans les agones dithyrambiques s'établit 

1 Voir ci-dessus p. 304, note 4. — A l'origine les aulètea eurent besoin d'un instrument 
spécial pour chacune des trois familles d'harmonies; à partir du IV* siècle les plus 
habiles d'entre eux devinrent capables de jouer toutes les échelles tonales et modales 
sur le même instrument. L'artiste qui inaugura ce progrès technique fut Pronomos de 
Thèbes (Athén., XIV, p. 631, e). De même chex nous, à l'époque actuelle, la plupart 
des clarinettistes, laissant de côté deux de leurs trois instruments, jouent toute musique 
sur leur clarinette en si)?. 

* Bergk, Pott. lyr. gr. t 3* éd., fr. x, p. 1217. 
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définitivement lorsque l'exécution vocale et orchestique eut passé des 
citoyens à des professionnels gagés. Avant les guerres médiques les 
instrumentistes chargés de la partie d'aulos dans les compositions 
chorales étaient ordinairement des Asiates 1 . Après l'ignominieuse défaite 
des Barbares de l'Orient la place fut prise par des virtuoses indigènes, 
qui bientôt exercèrent une maîtrise absolue sur les chanteurs. < Jusqu'à 
« Mélanippide >, lisons-nous dans Plutarque (De Mus. c. 30), « les 
« aulètes recevaient leur salaire du compositeur-poète, l'œuvre littéraire 
« et musicale se trouvant alors au premier plan, et les instrumentistes 
« n'étant que les humbles serviteurs des maîtres de choeur. Mais cet 
« usage se pervertit par la suite. » Les inscriptions du IV e siècle portent 
habituellement le nom de l'aulète à côté de celui du chorège. Elles nous 
font voir aussi que les fonctions d'aulète accompagnateur du dithyrambe 
étaient remplies par les plus fameux instrumentistes de l'époque. On sait 
d'ailleurs que cette spécialité artistique avait sa place dans les agones. 
Au grand festival de Suse, célébré à l'occasion des noces d'Alexandre et 
de Statira, la seconde journée fut consacrée à un concours de chœurs 
cycliques où se firent entendre tour à tour comme aulètes dithyrambiques 
les cinq artistes qui avaient déjà figuré auparavant dans le concours des 
solistes, à savoir Timothée de Thèbes, Phrynique, Caphesias, Diophante, 
Bvios de Chalcidie*. Probablement les aulètes cycliques, comme les 
citharèdes, cherchaient à faire valoir leur talent d'instrumentistes dans 
un morceau d'introduction. « Le proaulion >, dit Aristote (Rhô t. III, 14), 
< ressemble à l'exorde des orateurs brillants. De même que les aulètes 
« produisent, en guise de prélude, des passages qu'ils possèdent bien et 
« qu'ils enchaînent avec Vendosimon (l'introduction du chant initial), de 
c même doit procéder celui qui se met à rédiger un discours d'apparat. > 
Il est permis de supposer que dans l'exécution de ces impromptus de 
haute virtuosité, l'aulète abandonnait souvent l'instrument à double 
tuyau pour prendre le raonaule, qui seul, dans son étendue d'octave, 
fournissait un espace suffisant pour diversifier les traits et lès dessins 
mélodiques 3 . 

1 « Les aulètes au service des anciens poètes-musiciens portaient des noms barbares, 
« des noms d'esclaves : Sambas, Adon, Télos auprès d' Al cm an ; Kion, Kodalos, Babys 
« auprès d'Hipponax. • Ath. XIV, p. 624. 

» Ath. XII, p. 538. Cf. Mus. de Vant. % t. II, p. 575. 

3 Un troisième tuyau ne lui était pas nécessaire pour cela. Le tuyau gauche de V autos 
double, chargé de la partie aiguë de l'octave, pouvait recevoir, outre les quatre trous mis 
en œuvre par la main gauche, un nombre égal de trous maintenus ouverts pendant le 
jeu simultané des deux tuyaux, et actionnés par les doigts de la main droite lorsque le 
tuyau était employé comme raonaule. 
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XIII. Les expressions cLvSpaç rjyeftovtiç (hommes-préchantres), rouiaç 
ijyeuovaç (enfants- préchantres), oivSpccç aiihjrèi^ (hommes-aulètes), 
TtcuSaç oMkyjrkç (enfants-aulètes), qui désignent sur quelques monuments 
agonistiques de la Béotie des catégories de concurrents» donnent à penser 
qu'à une époque antérieure les chœurs d'enfants avaient un coryphée de 
même âge que le reste du groupe, ainsi qu'un jeune instrumentiste chargé 
d'accompagner le chant de ses compagnons sur Vaulos enfantin 1 . Mais 
cette coutume avait disparu à l'époque post-classique, ou du moins elle 
n'était plus la règle. Sur une inscription d'Orchomène, où se lit le 
nom des concurrents victorieux, le même artiste, Brgéas d'Antioche, 
remporte le prix au concours des hommes-aulètes et à celui des enfants- 
aulètes. D'autre part un certain Callon d'Oponte, qui déjà au même 
concours avait obtenu le prix de la citharodie, se voit encore couronner i 
la fois comme préchantre d'un chœur d'hommes et préchantre d'un chœur 
d'enfants*. Évidemment l'aulète concurrent s'était fait entendre tour à tour 
sur Vaulos masculin et sur Vaulos hèmiope ou enfantin. Pour ce qui est dn 
préchantre, on ne voit pas trop en quoi pouvaient différer les deux 
épreuves qu'on lui imposa pour apprécier sa double spécialité, à moins de 
supposer qu'il eut d'abord à chanter une monodie dithyrambique en voix 
d'homme, puis un second solo en voix d'enfant 3 . 

XIV. Outre sa tâche d'instrumentiste, laulète cyclique avait aussi à 
faire preuve de talent mimique. Souvent il jouait le rôle d'un personnage 
muet, et, si nous nous en rapportons au dire des écrivains, les artistes 
grecs ne reculaient pas devant un réalisme qui naguère chez nous aurait 
choqué certainement le grand public. Un passage de Dion Chrysostome 
(Or. 78) nous dit qu'en participant à l'exécution de Sémélé en mal d'enfant, 

1 Reisch, De Mus* Grâce, certam., p. 110. — L'étude de Vaulos était à peu près 
générale à Athènes vers le milieu du V« siècle (ci-dessus p. 108, note i). Plus ancienne- 
ment répandue en Béotie, elle s'y maintint très vivace jusqu'en pleine époque romaine, 

* Reisch, Ibid., pp. 118-iao. Les deux inscriptions suffisent à démontrer l'erreur où 
est tombé Bergk (Griech. Literaturgesch., t. II, p. 508, note 31) en interprétant un texte 
de Démosthène (in Mid. 136), et l'absurdité des conséquences qu'il en a tirées. Le 
passage se traduit tout simplement : ■ Si lui (Midias) a autrefois défrayé des acteurs 
• tragiques, j'en ai fait autant, moi, pour des aulètes-hommes. > 

s Cette supposition n'a rien d'invraisemblable. Au théâtre les acteurs chargés des rôles 
de femme ne parlaient pas apparemment dans le registre ordinaire de la voix masculine. 
Les ténors parviennent sans difficulté, moyennant un exercice suffisant, à chanter daoi 
le registre moyen de la voix de femme (ou d'enfant). Tous les musiciens quelque peu 
instruits savent que la partie de contralto s'est exécutée en France et en Belgique 
par des voix d'homme jusqu'après 1813. Dans ma jeunesse (1840-1830) les ebeeun 
polyphones des églises se servaient encore de ces voix artificielles, et l'on me dit 
qu'aujourd'hui encore il en est ainsi en Angleterre. 
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dithyrambe de Tîmothée, l'instrumentiste s'efforçait de rendre par les 
contractions de son visage les douleurs de l'héroïne, c Des aulètes de bas 

< étage, 9 dit la Poétique d'Aristote (ch. 26), c exécutent une pirouette 
€ quand ils veulent donner l'idée d'un disque; ils tirent le coryphée 
« G o uant le rôle d'Ulysse) par sa robe, lorsque, dans la Scylla (de 
€ Tîmothée), ils s attachent à rendre l'action de la nymphe (attirant les 

< voyageurs dans son gouffre 1 ). » Cette dernière assertion a de quoi nous 
étonner au premier abord. On se demande comment un aulète, bon ou 
mauvais, aurait pu exécuter un tel jeu de scène tout en accompagnant le 
chant du monodiste sur un instrument qui exigeait l'emploi constant 
des deux mains. Pour que l'instrumentiste pût coopérer efficacement à 
l'exécution de scènes impliquant deux personnages, il devait de toute 
nécessité surseoir momentanément à sa besogne musicale. 

XV. En effet l'instrumentation du nouveau dithyrambe n'employait pas 
continuellement le même genre de sonorité : elle partageait l'accompagne- 
ment du chant entre V autos double et la cithare 3 . Selon toute apparence 
l'instrument à vent avait gardé les parties chorales, conformément à 
la pratique ancienne, et l'instrument à cordes se réservait les passages 
monodiques. Tout porte à croire que le préchantre-acteur s'accompagnait 
lui-même, à la manière d'un citharède nomique*. A l'appui de notre opinion 
nous sommes à même de produire deux textes sérieux : i° une scholie sur 
le vers 290 du Plutus d'Aristophane : c Dans le Cyclope Philoxène introduit 
« Poiyphème chantant à Galatée une sorte de bucolique qu'il accom- 
« pagne sur la cithare 4 >; 2° une inscription de l'Asie mineure (Lebas et 
Waddington, n* 93) : c Aux jeux célébrés en l'honneur du roi A t taie, le 
c dithyrambe de Nicarchos, Proserpine, a été couronné; Démétrios de 
c Phocée y a chanté en s* accompagnant sur la cithare 5 . » Au reste les 
premiers vers de la fameuse diatribe de Phérécrate tendent à prouver que 
l'usage de chanter à la cithare les solos du dithyrambe remonte au réforma- 
teur du genre, et que l'innovation avait été motivée par le besoin d'élargir 

1 Gomperz, dans les Jahrbûcher de Fleckeisen, 1886, 1, pp. 771-775. 

* Daremberg et Saglio, Dict. des ant. gr. et rom. au mot Cyclicus chorus. Remarquer 
la peinture de la Cyrénaïque (fîg. 2256), où Ton voit un chœur dithyrambique avec un 
aulète jouant de l'instrument à double tuyau et un citharède. 

s On a déjà vu tout à l'heure un artiste couronné à la fois comme virtuose citharède 
et comme préchantre de dithyrambe. 

4 Quatre vers de cette sérénade, extrêmement gracieux de rythme, ont été recueillis 
par Athénée. Cf. Mus. de l'ant., t. II, p. 496. 

3 Ce chanteur phocéen était lui-même compositeur dithyrambique; une inscription 
de Téos (Bull, de Corr. helL, IV, p. 177) fait mention d'un dithyrambe de sa composition, 
Andromède, dans lequel Démétrios avait fonctionné comme préchantre-citharède. 
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l'étendue concédée à la mélodie vocale, étendue que l'emploi de Vaulos 
double confinait dans un intervalle de quinte : < Le premier auteur de 

< mes maux », dit la Muse outragée, « fut Mélanippide. C'est lui qui a 
« commencé à m'énerver et à m'amollir en mettant en oeuvre dix cardes 1 . > 
Un des dithyrambes de Mélanippide (Marsyas) avait pour sujet la victoire 
-de la cithare apollinique sur l'instrument du Satyre, et il n'est pas 
douteux que parmi les chants du coryphée, — il en reste trois vers et 
demi 3 , — quelques-uns ne fussent mis dans la bouche du dieu-citharède. 
Faisons remarquer encore qu'au dire d'Aristoxène (Plut, de Mus. c. 28), 
un contemporain de Mélanippide, Crexos, a introduit dans le dithyrambe 
la déclamation mélodramatique, parlée au son d'un instrument à cordes. 
En somme le nouveau dithyrambe attique tenait à la fois de la lyrique 
chorale, de la tragédie et de la citharodie nomique; aussi le principal 
grief que les partisans de l'art traditionnel reprochent aux compositeurs 
nde la nouvelle école est la promiscuité de ces divers styles de chant. € Ils 

< ont amalgamé », dit Platon, c hymnes et thrènes, péans et dithyrambes, 
« aulodies et citharodies, et, mettant tout pêle-mêle, ils en sont venus 
« dans leur extravagance jusqu'à s'imaginer que la musique n'a aucune 
c beauté intrinsèque, et que le plaisir qu'elle cause au premier venu, 
« qu'il soit homme de bien ou non, est la règle la plus sûre pour en 

< juger. Par là ils ont peu à peu enlevé toute bienséance à la multitude, 
« qui, muette jusque là, a élevé la voix, comme si elle s'entendait en 
« beautés musicales, et le gouvernement, d'aristocratique qu'il était 

< auparavant, est devenu une théâtrocratie... » (Lois, p. 700). 

1 Plut. De Mus. c. 30. Pour le changement de %opfa7; ScôSsxa en xopSeûrtv &xo, 
voir Volkmann, Plut, de Mus. p. 124. L'instrument possédait donc tous les sons compris 
•dans les quatre échelles notées ci-dessus p. 309, et la partie vocale des morceaux à voix 
jeu le parcourait librement une étendue d'octave. 

* Bergk, Poet. lyr. y éd., p. 1245. Cf. Mus. de Vant , pp. 485486. 



Digitized by 



Google 



SECTION H. 

INTRODUCTION. 
L'esthétique musicale d'Aristotr. 

I. Aucun des arts connus dans l'antiquité n'a sollicité la pensée 
hellénique au même degré que la musique, ce qui s'explique par le rôle 
important qu'elle a été appelée- à prendre de bonne heure dans la vie 
nationale, comme institution politique à Sparte, à Argos, en Arcadie, etc. 
L'étude des effets produits par l'audition musicale semble être née chez 
les Grecs en même temps que leur doctrine harmonique et rythmique. Dès 
le VI e siècle avant J. C. les maîtres de musique ont cherché à déduire de 
la pratique des artistes, et à répandre par l'enseignement, les règles qui 
déterminaient l'emploi des rythmes et des harmonies dans la composition 
musicale. Lasos, le célèbre mattre athénien, est dit avoir, le premier, 
écrit une dissertation sur la musique (ci-dessus p. 104). Ce que noua 
lisons au sujet de ce document chez un écrivain du IV e siècle de l'ère 
chrétienne, Martianus Capella (Mus. deVant., t. I, p. 70, note), indique 
un traité théorique : c Lorsque Lasus, de la ville d'Hermione, révéla 
c aux mortels le pouvoir de l'harmonie, l'art musical, dans sa pensée, ne 
c comprenait que trois parties : en premier lieu la connaissance de* 
c éléments (ÛX/xoV), en second lieu leur mise en œuvre (rtpOMTixdv), e» 
c troisième lieu leur réalisation effective (èpfMjvevTixov) au moyen des voix 
c et des instruments. » Il n'est pas douteux que la seconde partie, qui 
embrassait la facture des dessins mélodiques, des rythmes et des vers, 
ne renfermât déjà un ensemble de préceptes sur l'emploi caractéristique 
de certaines formes musicales et poétiques. 

II. On sait au reste que chez les successeurs de Lasos, qui communi- 
quaient leurs doctrines à la façon des sophistes, par des entretiens privés 
et publics, l'étude des effets moraux de la musique ne se séparait pas de 
l'enseignement technique. C'est apparemment dans leurs conférences 
publiques qu'ils exposaient la partie considérée comme la plus importante 
de l'esthétique musicale, celle qui déterminait l'action psychique produite 
par l'audition des divers types de mélodies et de rythmes. Cette théorie, 
dont Socrate fait honneur à Damon, a été entourée pendant toute 
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l'antiquité d'un prestige sans pareil. On en retrouve des réminiscences 
plus ou moins fidèles chez tous les écrivains postérieurs qui ont été 
amenés à disserter sur les propriétés expressives de la musique. 

III. Aristote ne se borne pas à commenter la doctrine traditionnelle de 
Vithos des harmonies et des rythmes; il soumet au contrôle de sa philo- 
sophie beaucoup d'autres points de la technique. L'esthétique musicale 
tient une assez large place dans son œuvre. Outre les huit problèmes 
contenus dans la présente section, les cinq derniers chapitres du 
VIII e livre de la Politique constituent un véritable traité sur l'emploi de 
la musique dans l'éducation de la jeunesse; les quatre premiers chapitres 
de la Poétique contiennent une brève exposition des principes élémen- 
taires de l'esthétique aristotélicienne. Partout se retrouvent les qualités 
maîtresses du puissant penseur : faculté de compréhension universelle, 
indépendance complète de l'esprit, appel constant à la réalité vivante, 
aversion pour le mysticisme et l'utopie. Nulle part nous ne voyons 
apparaître chez lui le symbolisme musical des pythagoriciens, auquel se 
complaît Platon, les rêveries cosmogoniques sur la symphonie des corps 
célestes, sur la création harmonique de l'univers et autres aberrations 
transcendantales qui pendant des siècles ont encombré les traités 
musicaux*. 

IV. Tout comme S oc rate, le Stagirite proclame la primauté de h 
musique éducative, mais sa conception de l'art n'est pas dominée unique- 
ment par des considérations morales et politiques. Il voit dans les 
diverses formes de la création musicale l'expression légitime d'aspirations 
et de besoins inhérents à la nature humaine, et leur accorde à ce 
titre une place dans la vie sociale comme dans la vie individuelle. Il 
expose à ce sujet une doctrine psychologique qui semble bien lui appar- 
tenir en propre, celle de la katharsis. Ce terme, emprunté à la science 
médicale des Anciens, désigne le résultat d'une sorte de traitement 
homœopathique, un soulagement momentané apporté à l'esprit par la 
représentation esthétique d'une affection dont l'âme du patient est 
obsédée. D'après le philosophe, une pareille reproduction provoque chez 
l'impulsif une crise d'émotion, suivie d'une délicieuse sensation de 
délivrance 2 . « La musique, » dit-il (Polit., VIII, 7), « ne doit pas visera 
c un seul but d'utilité, mais à plusieurs. En premier lieu elle contribue 
c à l'amélioration morale, en second lieu elle procure la katharsis... Et 

1 Ces spéculations oiseuses sont ridiculisées dans le dernier chapitre de la Méta- 
physique. 

* Voir la dissertation de M. v. Berger dans Gomperz, AristottUs* Poetik, Leipzig» 
1897, p. 71 et suiv. 
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: * cet effet curatif, à son tour, peut servir à la plus haute jouissance 

:. * idéale ou simplement à une détente salutaire de l'esprit, après l'effort. 

t * C'est pourquoi Ton doit admettre l'usage de tous les types mélodiques, 

- « non pas toutefois aux mêmes fins. Pour la culture morale et l'exercice 

: . « personnel on réservera les cantilènes qui expriment le mieux l'état d y âme 

:-« d'un homme vertueux (yôixarrarai àpfùovlcu); pour la katharsis, résul- 

: « tant de l'audition du jeu ou du chant des autres, on pourra aussi mettre 

: « en œuvre les mélopées actives et les enthousiastes 1 . Car les affections 

:: * psychiques ont une intensité très grande chez quelques-uns, mais elles 

• < existent chez tous; et la différence est seulement du plus au moins. II 

: « en est ainsi notamment de la terreur .et de la pitié. Il en est de même 

«de l'enthousiasme, sentiment vers lequel beaucoup de personnes sont 

« portées. Or, nous voyons par les mélodies sacrées (d'Olympe) que de 

« telles personnes, lorsqu'elles se sentent pénétrées par des accents qui 

. « mettent l'âme en extase, sont ramenées au calme, en sorte que la 

« katharsis opère chez elles à là façon d'une cure médicale. Un effet 

, < identique doit se produire dans l'âme de ceux qui sont enclins à la 

« terreur, à une compassion exagérée et en général chez ceux qui ont une 

« propension naturelle à se laisser envahir entièrement par une passion. 

« Disons même que le phénomène se produit, jusqu'à un certain point, 

« chez la totalité des hommes, car tous sont capables de subir cette 

< cure médicale, d'éprouver cet allégement accompagné de plaisir. De la 

« même manière (que les mélopées enthousiastes) les actives procurent 

« une jouissance inoffensive. Aussi doit-on permettre aux virtuoses, 

« exécutants de concert ou de théâtre, la pratique de cette catégorie 

« d'harmonies*. » Pour le commun peuple, la foule des artisans et des 

esclaves, Aristote préconise même l'usage des formes anormales dites 

intenses (p. 215); aux gens avancés en âge il recommande les variétés 

modales que l'on qualifie de relâchées (pp. 216-217). 

V. Bien qu'il ne soit guère possible à un Européen moderne de vérifier 
sur lui-même la réalité des impressions décrites dans le passage précé- 
dent, ceux qui ont le sens de la musique homophone seront tout disposés 
à croire Aristote sur parole. Mais il est un terrain où nous ne pouvons 

1 Voir ci-dessus, pp. 264-265. 

3 Traduction d'après Susemihl, AristoteUs' Politik, griechisch u. deutsch, Leipzig, 
Engelmann, 1879, p. 522 et suiv. D'après ce passage et le développement qui suit, les 
harmonies tenues pour éthiques étaient avant tout la doristi, inspiratrice des plus hautes 
vertus, et accessoirement la lydisti, propre à donner la distinction, l'urbanité. Quant 
aux harmonies propres à procurer la katharsis, c'était : i° l'enthousiaste phrygisti, 
2 Yhypodoristi et Yhypophrygisti, interprètes du sentiment actif des personnages scé- 
niques, 3 la mixolydisti, expression de la terreur et de la compassion. 

4i 
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nous résoudre à le suivre partout, c'est celui des principes généraux 
d'esthétique musicale contenus dans les premiers chapitres de la Poétique, 
et que nous allons reproduire en les résumant. 

< L'essence de tout art est Vimitation (j/si{A7]<Tiç) visant à reproduire 
c des impressions esthétiques. Deux causes ont engendré les arts eu 
c général et les arts musiques en particulier. La première et principale 
« cause est une tendance innée des hommes vers l'imitation esthétique; 
« en effet l'homme, dès l'enfance, imite par instinct. C'est par l'imitation 
« qu'il prend ses premières leçons, et même un des caractères qui le 
c distinguent des autres animaux, c'est qu'il est de tous le plus imitateur. 
« La seconde cause du progrès artistique, c'est la faculté qu'ont en 
« général les hommes de se complaire aux reproductions créées par l'art, 
c Les sensations qu'elles provoquent sont spéciales et se distinguent 
c nettement de celles qui se produisent par les réalités; l'esprit garde 
« nettement la conscience de leur caractère illusoire. En effet une 
c reproduction réussie nous captive et nous charme alors même que 
« l'objet réel nous est inconnu, voire antipathique (ch. 4). 

« Tandis que la peinture et la sculpture, s'adressant à l'organe de la 
c vue, imitent les objets extérieurs et les personnes à l'aide des couleurs et 
« des formes (y i pa>fju(t<ri xoù <r<)(fl(À,ot,<ri) 9 les arts musiques (poésie, 
« musique et danse), qui agissent par l'intermédiaire du sens de l'ouïe, 
« imitent les états d'âme [7j$7j\ 9 les affections {Tcâfrfj) et les actions (t/JO^ 
t à l'aide du rythme, de la parole et de la succession mélodique. De l'emploi, 

< tantôt simultané, tantôt isolé, de ces trois moyens d'imitation naissent 
« les diverses classes de productions artistiques. L'union du rythme et de 
« la succession mélodique, sans la parole, donne naissance à la musique 

< instrumentale (aulétique, citharistique, synaulie). Le rythme seul, 
c rendu visible par le geste, est mis en oeuvre dans la danse-pantomime, 
c transition des arts plastiques à l'art musical. La combinaison de la 
c parole et du rythme, la mélodie restant exclue, engendre la poésie 
« simplement récitée^ épique ou didactique. Enfin le mélange des trois 
c moyens d'imitation a lieu dans toute musique vocale : nome, dithyrambe, 

< chants de la tragédie et de la comédie » (ch. 1). 

VI. Ce qui dans cette théorie artistique s'éïoigne le plus de notre 
actuelle manière de sentir, c'est la complète méconnaissance du caractère 
subjectif de la création musicale. Pour Aristote le but commun de tous h 
arts est la représentation. Tout comme le peintre et le sculpteur, le 
musicien et le poète ont pour tâche de reproduire, non pas leurs propres 
sentiments, mais les états d'âme, les mouvements passionnels et les actes 
de personnalités nettement distinctes de la leur : « les artistes imitent 
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« ceux qui agissent i (oi (Mfjwùpevoi [MftovvTai rovç TCpà,TTOvra,ç). 
Même les compositions purement instrumentales sont rangées parmi les 
imitations de sentiments et d'actions, à côté du nome, du dithyrambe, de 
la tragédie et de l'épopée; comme la poésie elles peuvent « dépeindre les 
< hommes ou meilleurs ou pires qu'ils le sont dans la réalité > (ch. 2). 
De plus les impressions psychiques produites par l'audition musicale 
n'ont rien de vague aux yeux du philosophe; la signification des rythmes 
et des inflexions sonores ne lui paraît pas moins précise que celle de la 
parole, c II existe dans les mélodies », dit la Politique (VIII, 5), « des 
« reproductions réelles de la colère, de la bravoure, de la continence et 
« généralement de tous les caractères éthiques. > 

En somme l'Hellène pourvu d'une culture philosophique semble avoir 
cherché avant tout dans l'audition musicale une jouissance d'ordre intel- 
lectuel. Considérant l'impression spontanée comme digne tout au plus de 
la foule impulsive, il faisait consister son plaisir esthétique à comprendre 
pleinement l'idée du compositeur, à en suivre le développement successif 
avec un intérêt soutenu, à constater l'accent juste, le mouvement caracté- 
ristique du sentiment exprimé. Il fut une époque, si l'on en croit Platon 
(Lois, III, p. 700), où l'élite des connaisseurs était seule reconnue 
compétente pour se prononcer sur le mérite des productions musicales. 
« Les sifflets et les clameurs de la multitude, les battements de mains et 
* les applaudissements n'étaient point alors, comme ils le sont de nos 
€ jours, les juges qui décidaient si la règle avait été bien observée, 
« et punissaient quiconque s'en écartait. Cette mission incombait à des 
« hommes versés dans la science musicale; ils écoutaient en silence 
« jusqu'au bout et tenaient à la main une baguette qui suffisait à tenir 
« en respect les enfants, leurs précepteurs et tout le peuple »... Mais cette 
belle docilité avait déjà pris fin au temps de Platon. Les compositeurs 
s'étaient lassés d'être gouvernés par la critique, et le public avait osé 
élever la voix pour réclamer le droit de juger les œuvres de ses musiciens 
et le talent de ses exécutants d'après les sensations éprouvées en commun 
au concert ou au théâtre. 

VU. Les textes réunis dans cette dernière section traitent de matières 
fort diverses et d'importance inégale : les plus modestes questions de la 
pratique quotidienne s'y coudoient avec les plus hauts problèmes de 
psychologie. Quelques-unes de ces petites dissertations peuvent passer 
pour assez insignifiantes en elles-mêmes; mais il n'en est aucune, en 
définitive, qui ne contribue, pour une part quelconque, à faire connaître 
mieux celui de tous les arts antiques dont son homonyme moderne s'est 
le plus éloigné. 
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PROBLÈMES 27 et 29 (H 1 ). 

Thèse : Les imprissions esthétiques produites par l'audition musicale sont 
les seules qui exercent une action morale. 

I. Les deux versions traitent la question dans le même esprit et la 
résolvent par des arguments analogues. Bien que beaucoup plus court, le 
second texte n'est pas un abrégé du premier, il le complète plutôt. La 
question d'authenticité n'est pas douteuse. Aristote a développé la même 
thèse au VIII e livre de la Politique (ch. 5), où il détermine, d'après un 
principe beaucoup moins austère que Platon, la part due à la musique 
dans l'éducation des jeunes citoyens. 

II. Il s'attache d'abord à démontrer l'influence morale que la musique 
est capable d'exercer sur notre sentiment et le pouvoir qu'elle a de 
modifier nos affections. Et il en donne cette preuve : « Qu'on observe 
c l'effet produit par beaucoup d'oeuvres musicales et surtout par celles 
« d'Olympe. Ne reconnaît-on pas unanimement qu'elles enthousiasment 
« les âmes? Et qu'est-ce que l'enthousiasme, sinon une modification 
c morale? Et à l'audition de ces œuvres d'art, tout le monde n'éprouve- 
« t-il pas des sentiments identiques, sans la suggestion d'un texte, et 
c uniquement par les rythmes et les successions mélodiques? 1 » (Les 
compositions d'Olympe étaient purement instrumentales), c Or », continue 
le philosophe, c rien de pareil ne se constate dans les perceptions que les 
« autres sens sont capables de recevoir. Le toucher et le goût ne repro- 
c duisent en rien les impressions morales. Le sens de la vue les rend 
c dans une mesure très restreinte. Les images qui font l'objet de ce sens 
t finissent peu à peu par agir sur ceux qui les contemplent; mais ce n'est 
c point là précisément une imitation des affections morales. Ce n'est que 
c le signe revêtu de la fprme et de la couleur, et s 'arrêtant aux modifica- 
c tions toutes corporelles qui décèlent la passion. Dans les compositions 
« musicales elles-mêmes, au contraire, il y a reproduction des états d'âme 2 . 

1 Traduit d'après le texte de Susemihl, p. 508 et suiv., mais sans déplacer la phrase: 
xa) xwflç <rcJy Xiyov &i> rûv pviftw xa) rtvv fj.e\œv airêov. 

a *Ey tqïç pêksriv aurons S<m ^fxr^arœ rwv rfiwv. On sait qu'à l'époque moderne 
Schopenhauer a repris la thèse d'Aristote. Pour le philosophe de Francfort la musique 
exprime l'essence intime des choses (das Ding an sich), le contenu réel des phénomènes, 
inaccessible à l'intellect. Les autres arts doivent se borner à traduire l'apparence des 
choses, le contour, la couleur, le geste. • Mais déjà avant Schopenhauer, Herder avait 
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«• Car la nature des harmonies est si dissemblable qu'en les écoutant on 

< est affecté de diverses manières et qu'on ne reçoit pas de chacune 
c d'elles la même impression. En effet certaine harmonie, la tnixolydisti, 
« nous fera éprouver une sensation à la fois douloureuse et resserrante. 
« Une autre catégorie harmonique, tout opposée, composée des variétés 
« modales dites relâchées, nous donnera une impression de placidité. Une 
« troisième harmonie, la doristi, possédera une action intermédiaire 
« entre les précédentes, et nous communiquera -un sentiment de fermeté 

< et de parfait équilibre. Une dernière harmonie enfin, \&phrygisti f nous 
« inspirera une fureur divine. Il en est de même des rythmes. Les uns 
« (les rythmes binaires) ont un caractère calme; d'autres (les rythmes 
c ternaires et quinaires) sont plus mouvementés; et parmi ces derniers 

< quelques-uns ont une allure grossière et vulgaire, d'autres sont conve- 

< nables et distingués 1 . » 

III. Quant à la cause de la différence entre les effets de la musique et 
ceux des autres arts, Aristote dans sa Politique n'énonce pas directement 
son opinion, c II est visible >, dit-il, c que l'harmonie et le rythme ont 
« une certaine affinité avec l'âme; aussi beaucoup de philosophes ont dit 
« que l'âme est une harmonie, d'autres qu'elle porte une harmonie en 

< elle 9 (ch. 5). Mais dans son Traité de VAme il démontre l'erreur de 
ceux qui assimilent l'âme à l'échelle musicale*, comparaison dont Socrate 
avait déjà prouvé l'inanité dans le Phédon (p. 92). Les deux réponses 
de notre problème aboutissent à une solution nette, concordante, et tirée 
des doctrines communes à Platon et à Aristote. Nous la formulerons 
ainsi en la développant : « Les successions mélodiques, de même que les 
c rythmes, ont pour cause première des mouvements (mouvements de 

c dit que la musique exprimait des états intérieurs, c'est-à-dire les modifications 
c provoquées dans l'individu par les émotions; que ces symboles étaient tout autre 
« chose que les symboles de la poésie et des autres arts, qu'ils étaient pour l'oreille la 
c chose même qu'ils représentaient; qat le son, le mouvement et le rythme n'étaient pas 
c seulement l'apparence des vibrations du médium, mais les vibrations même de ce 
c médium, c'est-à-dire de nos sensations. • M.Kuffcrath, Musiciens et philosophes, Paris» 
Alcan, 1899, p. 331. — « La voix du chanteur fait mouvoir les principes mêmes de nos 
c sensations. • Balzac, Massimilla Dont, t. XV des Œuvres complètes, p. 430. 

1 Cf. Mus. de Vaut., t. II, p. 118 et suiv. 

« • Le mot harmonie a deux sens principaux et qu'il ne faut pas perdre de vue. Pris 
« dans son acception la plus spéciale, il s'applique aux grandeurs considérées dans 
c les choses qui ont mouvement et proportion, pour exprimer la combinaison de ces 
« grandeurs quand elles s'harmonisent de manière à ne plus pouvoir admettre entre 
« elles rien d'homogène. De plus il signifie encore la proportion de choses mélangées 
t Mais on voit que ce mot n'est applicable à l'âme ni dans un sens ni dans l'autre. » 
L. I, ch. 4 (trad. de Barthélémy Saint-Hilaire). 
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< l'air, mouvements du corps); il en est de même des affections, des 

< passions (mouvements psychiques et physiologiques). Mais tandis que 

< ces derniers mouvements n'ont pas de frein en eux-mêmes et sont 

< abandonnés aux instincts naturels, aux excitations des sens, les 

< mouvements musicaux obéissent aux lois éternelles du nombre, et leur 
« action sur l'organisme humain s'exerce avec d'autant plus de force que 

< les rythmes et les consonances sont unis par les mêmes rapports 
« numériques 1 . Les mouvements effectifs qu'ils éveillent dans l'âme 

< humaine sont amenés à suivre docilement cette impulsion régulatrice 2 , 

< et se maintiennent ainsi dans les limites de la décence. » Un sentiment 
de joie, de haine ou d'amour, par exemple, ne dégénère pas en une joie 
inconvenante, en une haine sauvage, en un amour déréglé, c La vertu 
c consiste à se réjouir, aimer et haïr droitement (Polit. VIII, 5). » 

< Les animaux », dit Platon, « n'ont pas la perception de ce qui 

< constitue Tordre régulier ou irrégulier dans les mouvements auxquels 

< nous donnons les noms de rythme et de succession mélodique. Nous, 
« au contraire, nous avons reçu des dieux qui président à nos chœurs la 

< faculté et le plaisir de jouir des beautés du rythme et de la mélodie > 
(Lois, II, p. 653). Enfin, dernière supériorité de la musique sur les autres 
arts, « les imitations effectuées au moyen des sons conduisent à l'action », 
puisque, dit notre problème, c les actes ne sont autre chose qu'une 

< manifestation de l'état moral du sujet. > 

IV. Cette théorie esthétique, pénétrée du plus pur esprit pythagorique, 
est une tentative d'explication rationnelle du dogme fondamental de la 
paedeutique musicale, science puérile aux yeux de la plupart de nos 
contemporains, mais pour les Anciens une discipline réelle, sanctionnée 

* Le principe commun des mesures et des accords consonants est signalé d'une 
manière explicite par Aristote dans le probl. 39b, § 2 (p. 21). Rythmes et consonances 
sont donnés par des rapports numériques semblables, mais non pas identiques. Pour les 
philosophes et les musicîstes antiques, tous les nombres consonants étaient contenus 
dans le saint quaternaire de Pythagore (i.a.3. 4.); les nombres rythmiques ne dépas- 
saient pas la triade (1.2.3.). Les rapports numériques des mesures exprimaient la durée 
relative du temps frappé et du temps levé; la mesure binaire était dite en rapport égal 
(1:1); la mesure ternaire, en rapport double (2 : 1), la mesure quinaire en rapport hémioU 
(3 : 2). Quant aux rapports des consonances, ils comportent deux interprétations 
(p. 100). Dans la primitive doctrine pythagoricienne, ils expriment la longueur relative 
des deux corps mis en vibration, et l'unité est la plus grande longueur vibrante, dont les 
nombres 2.3.4. 80nt 1 e8 diviseurs. Pour Aristote, tel que nous le montre le probl. 19, 
les rapports harmoniques expriment la vitesse relative des vibrations, et l'unité est la 
plus petite vitesse vibratoire, dont les nombres 2.3.4. sont les multiples. 

a L'idée d' Aristote se comprend de soi : on n'a qu'à transporter dans Tordre moral le 
phénomène physiologique d'une foule qui suit un rythme de tambour. 
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par les plus vénérables traditions nationales et fondée d'ailleurs sur la 
pratique vivante des grands poètes-musiciens de la Grèce. L'efficacité 
morale de l'étude et de l'exercice de la musique dans l'éducation a été un 
article de foi pour tous les penseurs sérieux, depuis Pythagore jusqu'à 
Boèce. Comme Aristote, le divin Platon, son maître, la proclame en maint 
endroit de ses écrits : « La musique est la partie principale de l'éduca- 
c tion, parce que le rythme et l'harmonie, s'ils pénètrent de bonne heure 
« dans l'âme, l'atteignent jusqu'au fond et la rendent vraiment belle » 
(RépubL, III, p. 401). < L'art éducateur par excellence, celui qui, au 
< moyen des sons, s'insinuant dans l'âme, la forme à la vertu, a reçu 
c le nom de Musique i (Lois, III, p. 673). Et le disciple du Stagirite, le 
musicien Aristoxène, qui dans ses écrits harmoniques nous apparaît 
comme le plus sec et le plus aride des théoriciens, ne parle pas autrement 
que les philosophes idéalistes : « Il est évident que les anciens Hellènes 
c ont agi judicieusement en donnant tous leurs soins à l'éducation 
« musicale. Car ils estimaient qu'il fallait à laide de la musique façonner 
c les jeunes âmes et diriger leurs inclinations vers le beau et l'honnête > 
(Plut. De Mus. c, 26). De notre temps même des philosophes éminents 
ont déclaré partager le sentiment des Anciens à l'endroit du pouvoir 
éducatif de la musique 1 . 



V. Nous avons gardé pour la fin l'examen de la glose remarquable qui 
s'est introduite dans le texte du problème 27, et sur laquelle l'attention 
s'est déjà portée depuis longtemps. Les dix mots dont elle se compose 
forment deux membres de phrase qui ne se laissent pas rattacher au 
texte traditionnel et ne se lient pas même grammaticalement entre eux. 
Mais ce ne sont pas là d'ineptes élucubrations, comme celles que les 
grammairiens ignares de l'époque romaine ont trop souvent laissées sur 
la marge des manuscrits. Le rédacteur des deux petites annotations était 
un musicien des plus instruits, connaissant la signification précise des 
termes techniques; son vocabulaire est celui d'Aristote. Les deux bouts 
de phrase, qui méritent un examen séparé, nous ouvrent des échappées 
sur quelques-uns des points les moins explorés du domaine musical. 

a) c Ovx èv rfj (tiÇet. > Ces quatre mots n'ajoutent rien d'essentiel 
au contenu du texte; mais ils le précisent en affirmant d'une manière 
explicite que le mélange de deux sons (la ftïÇiç harmonique) n'est pour 

* Voir mon discours académique, la Musique, Vari du XIX* siècle, dans Y Annuaire 
du Conservatoire Royal de Bruxelles pour 1899 (t. 23, p. 151). 
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rien dans l'impression esthétique, et que celle-ci se produit unique- 
ment par la réunion du dessin mélodique et du rythme. Cette propo- 
sition, inacceptable pour le musicien moderne, exprimait une vérité 
évidente pour l'artiste antique. Jamais l'hétérophonie ne fut à ses yeux 
un élément essentiel de la création musicale, mais une ornementation 
extérieure et facultative, un rfîvtrfjwt.. En composant son dessin mélo- 
dique le musicien hellène n'était pas sciemment influencé par une 
succession d'accords. Il ne cherchait l'expression caractéristique de sa 
eantilène que dans le choix des intonations, des inflexions sonores; 
l'accompagnement hétérophone, s'il devait y en avoir un, s'ajoutait après 
coup. Pour nous autres, musiciens de l'âge présent, qui avons contracté 
l'habitude de penser milodiquement en accords, de supposer toujours une 
basse sous la cantilène, il n'en est pas ainsi; certaines agrégations de 
deux sons ont déjà par eux-mêmes un sens expressif très défini. La 
résonance simultanée d'une tierce majeure isolée nous donne la même 
impression que l'attaque successive de ses deux sons; elle suffit à éveiller 
immédiatement en nous le sentiment du mode majeur à la base duquel 
l'accord se trouve. Mais il est à remarquer, — point d'une importance 
capitale, — que V accent expressif de nos tierces réside dans le son aigu, 
qui est toujours le son mélodique pour l'Européen. En transformant 
chromatiquement une tierce mineure en majeure, la mélodie moderne fait 
un mouvement ascendant et exprime une exaltation du sentiment, une 
expansion. 

Chant. 3« mineure. 3» majeure. . . 



EE2g! 



Accoœpt. ~~" 

Dans les cantilènes hétérophones de la Grèce, qui avaient toujours leur 
accompagnement à l'aigu, le passage de la tierce mineure à la majeure 
exprimait au contraire un abaissement, une dépression. 



Krousis. 



ggE^g^ fggE 



1 



Mélos. 3« mineure. s« majeure. 

Les Anciens, qui paraissent avoir senti à notre manière la différence 
caractéristique de la tierce majeure et de la tierce mineure dans la mélopée 
homophone, alors que leur sentiment musical s'appuyait inconsciemment 
sur une fondamentale latente (p. 266), ne pouvaient découvrir une 
expression adéquate et efficace de cette dualité éthique dans un accom- 
pagnement réel qui, au lieu de la fondamentale du son mélodique, ne 
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faisait jamais entendre que des harmoniques supérieurs ou des notes 
d'ornement. Aussi n'employaient-ils l'accord de tierce qu'en passant 1 , de 
même que la seconde (pp. 234*236). L'hétérophonie antique se composait 
principalement de consonances simples d'octave, de quinte et de quarte, 
accords qui parlent à l'esprit sans affecter la sensibilité. Cette dernière 
propriété est formellement énoncée dans la seconde glose. 

b) e H (JVfMfxovia, ovh e/jEt tJOoç ; la consonance n'exerce pas d'action 
morale. Les trois symphonies grecques, nos consonances parfaites, l'octave, 
la quinte et la quarte, n'ont de valeur expressive, ni dans la résonance 
simultanée, ni dans rémission successive. Chez les Anciens comme chez 
nous, elles constituent la base commune, Vêlement constant autour duquel 
tout change, le cadre des échelles mélodiques. Les inflexions distinctives 
et expressives de la succession mélodique sont les degrés intermédiaires 
des intervalles constitutifs de l'harmonie : elles forment avec les sons 
immuables posés à proximité, des diaphonies de seconde et de tierce. 
C'est par le jeu de ces degrés mobiles» de ces intonations variables, 
que l'antiquité grecque a formé ses harmonies diatoniques au nombre 
de sept, ainsi que ses échelles arbitraires et artificielles dites genres, 
nuances. 

Les quatre harmonies qui ont la quinte au grave. 



Dorittil. 


Hypodoristi. 


Hypophrygisti. 


HypolydUti. 




— ■-• a+. m 




p^ls*e=| 


ik 

1 1 


1 1 


1 1 


— Z-=-\ 

1 1 


Dorien chromatique. 


Hypodorien chromatique ( 


Ptol. Harm , II, 1). 




1 1 


1 1 





1 Les accords de tierce, tels que les Anciens les entendaient sur la lyre ou sur la 
cithare, ne devaient pas être assez agréables pour donner à l'exécutant l'envie de les 
prodiguer. Dans le diatonique vulgaire ou pythagoricien, dont tous les sons s'accor- 
daient par un enchaînement de quartes et de quintes, les trois tierces majeures (ut- mi, 
sol-si, fa -la) étaient plus dures que nos tierces tempérées, déjà trop grandes. Au 
contraire les tierces mineures (si-ré, la-ut, mi-sol, ré-fa) étaient trop faibles, trop petites. 
Mais dans les échelles des citharèdea professionnels (p. 190, V> il en était bien pis. 
Des trois tierces majeures deux étaient démesurément agrandies et se rapprochaient de 
la quarte (tri-mi, (a-W); elles étaient censées contenir 9 diésis, tandis que deux tierces 
mineures sûr quatre (la -tri, xi- fa) étaient rapetissées au point de confiner à l'intervalle 
de ton. On leur donnait 5~diésis Seulement. 

4* 
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Dorûtill. 



m 



£. 



Les quatre harmonies qui ont la quinte à Vaigu 

Mixolyditti. Phrygisti. Lydisii. 



S«- 



I 



I 



a» 



2^3 



***** 



g»^ 



:s: 



3 



L 



I 



Doritn chromatique. 







Les trois consonances antiques continuent à jouer le même rôle dans 
la musique moderne; elles y constituent la charpente solide, l'élément 
immuable des échelles majeures, mineures, chromatiques et mixtes. 
Gamme majeure. Majeure-mineure. 



ZQZ 



iT>-"-4 



I 



Gammes mineures. 



,. i ' i i i i 

-£_!___l r_ l i <rr ? r 



Formé principal» de la gamme chromatique. 




: b r ^fePj(t-K»c 



gjâïliji: 



3ë§|Sî 



^^•^jr-^ 



1 



Mais le développement du chant polyphone a eu pour résultat de faire 
connaître l'usage et la fonction d'une classe spéciale de consonances 
expressives, méconnues des Anciens en tant qu accords, et néanmoins 
propres, par leur union avec les symphonies antiques, à communiquer 
à celles-ci le sentiment et la vie. Ce sont les deux tierces naturelles 1 , 
issues du dédoublement de la quinte et numériquement déterminées par 
Archytas (4/5 X 5/6 — 2 /$). Le grand acte d'émancipation qui a posé les 
bases de l'art nouveau, en infusant dans la musique occidentale un 
principe de progrès indéfini, a été l'introduction de la tierce dans le corps 
harmonique, la conjonction de la symphonie et de la diaphonie, en 
d'autres termes la création de l'accord parfait : ensemble sonore qui 
révèle à l'auditeur, dans une seule perception sensorielle, la structure 
harmonique et le sens expressif de l'idée musicale. 

* Les tierces dures, ou intentionnellement faussées, des instruments grecs ont natu- 
rellement disparu dans le chant sans accompagnement. 
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PROBLÈME 38 (H 11 ). 

Thèse : Tous les êtres humains sorti charmés par les successions mélodiques, 
par les rythmes, par les accords consonants. 

I. Le problème précédent a démontré l'action que la musique exerce 
sur nos dispositions psychiques au moyen du rythme et de la succession 
des sons. Celui-ci se propose d'expliquer pourquoi tous les hommes se 
complaisent à subir cet ascendant, quels que soient leur âge, leur caractère 
et le degré de leur culture intellectuelle. On peut résumer le sens général 
de la réponse dans la proposition suivante : « l'art musical est sympathique 
« aux hommes parce que ses éléments essentiels procurent une satisfac- 
< tion esthétique à quelques-uns de nos penchants innés. > En effet, dit 
la Poétique (ch. 4), < nous possédons l'instinct de l'harmonie et du rythme 
« au même titre que celui de l'imitation artistique en général. > Contraire- 
ment à la méthode adoptée ordinairement dans les problèmes aristotéli- 
ciens, la démonstration de la thèse est poursuivie point par point. 

II. Nous sommes portés naturellement, dit la réponse (§ 4), à aimer 
les divers types mélodiques, parce que chacun d'eux correspond à un état 
d'âme spécial, et qu'ils ont conséquemment le pouvoir de provoquer à 
volonté, chez les personnes musicalement bien douées, l'impression 
esthétique des principaux sentiments humains. Or cette impression est 
toujours accompagnée de plaisir (Polit., VIIJj); à l'audition des harmonies 
nous nous prêtons bénévolement à ressentir les affections psychiques 
exprimées par les inflexions sonores de la cantilène. Âristote est certaine- 
ment fondé à donner la première place, parmi les éléments primordiaux 
de l'imitation musicale, aux échelles modales. Ce principe d'expression 
est l'essence même de l'art homophone 1 ; à lui seul, et sans le concours 
du rythme isochrone, il a suffi à faire vivre et durer jusqu'à nos jours la 
vénérable musique du culte chrétien, la mère de notre art actuel; et 
malgré les sensations infiniment plus intenses et prodigieusement variées 
que la polyphonie occidentale nous a prodiguées depuis des siècles, le 
principe naturel n'a rien perdu de son pouvoir sur l'âme des générations 
modernes. Pour en être convaincu il suffit de se remémorer la sensation 
délicieusement troublante que nous a procurée parfois le simple passage 
mélodique du mineur au majeur. 

1 € Les harmonies sont les principes des dispositions morales • («/>%«) r£y rfiwy). 
Arist. Quint. (M.), p. 18. 
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III. Ce qui, selon Aristote, prédispose l'organisme humain à goûter le 
charme des combinaisons rythmiques, c'est notre inclination instinctive 
vers Tordre, vers la juste mesure dans les actes essentiels à la conserva- 
tion de l'existence (§ 7). La nature elle-même nous révèle le rythme par 
les mouvements réguliers du pouls, de la marche, de la respiration. D'après 
la définition d'Archytas, le rythme est < le nombre du mouvement >; en 
latin il se dit simplement numerus. Le rythme musical est isochrone; il 
se constitue par une suite de pulsations d'égale durée (temps premiers), 
réunies en groupes égaux (mesures), dont l'unité et la composition se 
signalent à la perception esthétique par une pulsation plus intense 
donnée au temps initial de chaque mesure. Habitués, grâce à la fréquente 
association du chant et de la danse, à percevoir simultanément le rythme 
par l'oreille et par les yeux, les Anciens le tenaient pour un élément 
technique plus important que ne le font les Européens modernes, dont la 
musique s'est développée dans une direction différente. 

IV. Quant au plaisir que nous ressentons à l'audition des accords 
consonants, il a pour cause un instinct plus affiné : la recherche de 
sensations complexes. Une impression double est plus esthétique qu'une 
impression simple, dit notre problème (§ 10), lorsque les deux objets 
perçus se fondent en un seul l . Or il y a fusion entre deux sons, chantés 
ou joués ensemble, lorsque la vitesse relative de leurs vibrations 
s'exprime par un rapport voisin de l'unité (1:2.2:3.3:4). Ici, comme 
dans le rythme, le nombre est la cause première, le principe agissant, 
mais il se réalise sous une forme moins concrète, moins apparente. 
Tandis que le rythme procède uniquement par des mouvements égaux, la 
consonance combine entre eux des mouvements vibratoires inégaux. De 
plus, contrairement à ce qui se passe dans le rythme, où l'intervention du 
nombre est patente et nWérielle, dans l'accord consonant la présence du 
nombre n'est pas directement saisissable aux sens 3 ; elle est latente, elle 
a dû nous être dévoilée par la science. L'effet réel produit sur notre 
organisme, c'est la fusion de deux sons émis simultanément, fusion qui 
suit une progression décroissante lorsque l'on passe de l'octave (1 : 2) à la 
quinte (2 : 3), et de celle-ci à la quarte 3 (3 : 4). 

« Cf. probl. 43, p. 77, § 4 et suiv., p. 130, note 4, etc. 

« Ainsi qu'on l'a vu plus haut (pp. 150-152), Aristote et Galilée attribuaient au sens 
auditif le pouvoir de discerner les mouvements vibratoires. Aujourd'hui nous savons que 
c'était là une illusion, et que le son ne commence pour la perception qu'à partir du 
moment où les chocs aériens cessent d'être distincts. 

s A l'oreille d'un musicien moderne, généralement impuissant à isoler le phénomène 
sonore de tout contexte musical, le mélange des deux sons produit dans la quarte uo 
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Depuis Pythagore le phénomène de la consonance a été l'objet de 
méditations transcendantes chez les philosophes antiques. Ce mélange 
de deux sons aboutissant à une impression unique, simple caresse de 
l'oreille pour le vulgaire, dit Platon, est pour l'âme du sage un reflet de 
l'harmonie qui régit les mondes (p. 140, VIII). Mais dans la pratique de 
l'art l'usage de l'accord consonant n'avait aux yeux des musiciens grecs 
que la valeur d'un ornement de la mélodie, c La symphonie ne possède 
« pas d'expression particulière », dit l'intéressante glose du problème 27. 



PROBLÈMES 40 et 5 (H m ). 

Thèse : On a plus de plaisir à écouter une mélodie déjà entendue qu'une 
cantilïne entièrement nouvelle. 

I. L'énoncé ainsi que la partie essentielle de la réponse sont identiques 
dans les deux rédactions, et nous ne voyons aucune raison de suspecter 
l'authenticité du double problème. Remarquons en outre qu'il tient de 
près au problème suivant. Comme lui il nous fait voir que la musique des 
Grecs, pour être pleinement comprise et goûtée, exigeait un auditeur actif 
et réfléchi, suivant pas à pas l'exécution du chanteur ou de l'instrumen- 
tiste. Déjà dans la Mélopée antique (pp. 123-124) nous avons indiqué 
les raisons de cet état de choses, dû au caractère propre de l'art 
homophone. Une succession de sons divers n'a de sens musical et 
expressif qu'autant que leur coordination harmonique puisse être saisie, 
ou au moins sentie, par l'auditeur. Dans notre musique polyphone, où 
chaque accent mélodique est élucidé par les accords dont il est accom- 
pagné, cette opération psychique se fait avec la rapidité de réclair. Mais 

effet beaucoup moins satisfaisant que dans la quinte. L'audition de la quarte fait* 
éprouver une sensation d'instabilité dont voici la cause, selon toute apparence. Dans 
l'appréciation auditive d'un intervalle ou d'un accord, notre sentiment musical cherche 
instinctivement à s'appuyer sur une fondamentale ou sur une de ses répliques. Or dans 
la quinte la réplique du son fondamental se trouve à sa place naturelle, au grave 
(ut-sol = 2:3); dans la quarte, au contraire, le son qui représente la fondamentale se 
fait entendre à l'aigu (sol-ut = 3 : 4), en sorte que l'accord de quarte produit sur une 
oreille musicale l'effet que produirait à l'œil la vue d'une pyramide posée sur sa pointe. 
Pour les Anciens, qui avaient l'habitude d'entendre l'accompagnement harmonique à 
l'aigu, cet eflet devait être peu sensible; peut-être même n'existait-il pas. Il est à remar- 
quer, en effet, que l'hétérophonie vocale, à ses débuts (X 6 siècle de l'ère chrétienne)» 
employait presque exclusivement des suites d'accords de quarte. 
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à l'exécution d'une mélodie homophone les fonctions harmoniques ne se 
déterminent pour la perception auditive que peu à peu, Tune après 
l'autre, et l'harmonie totale ne se dévoile complètement au sens esthétique 
qu'avec la dernière note de la période musicale, en sorte que la compré- 
hension est rétrospective, pour ainsi dire (ci-dessus p. 174, III). La 
première impression d'une œuvre musicale tout à fait nouvelle devait 
donc avoir pour la plus grande partie d'un public antique quelque chose 
d'indécis, partant de peu agréable. 

II. Aussi la juste appréciation d'une nouvelle production musicale 
passait-elle, auprès des intellectuels, pour être l'apanage d'un très petit 
nombre de gens spécialement compétents. Un long passage d'Atistoxène, 
recueilli par Plutarque (De Mus. c. 33), énumère les conditions exigées 
de quiconque veut exprimer une opinion valable en semblable matière, et 
décrit sommairement le programme scientifique et technique imposé au 
futur critique musical : a) c Connaissance approfondie des trois parties 
c de la théorie (harmonique, rythmique, métrique); b) Exercice de la 
« perception esthétique, acquisition de la faculté de saisir à la fois la 
c succession des sons, la succession des durées, la succession des 
c syllabes; c) Etude de la philosophie musicale dans ses applications 
c pratiques : doctrine de Véthos, seule capable de fournir à l'œuvre d'art 
c une règle de convenance, un principe d'utilité. » 

III. Quant à la foule, elle s'en remettait, comme de tout temps, à ses 
impressions spontanées pour jouir de l'œuvre d'art. Mais, ainsi que nous 
l'apprend le présent problème, l'auditeur antique, contrairement au dilet- 
tante moderne, ne demandait pas à ses virtuoses une grande variété de 
répertoire. Il ne recherchait pas, dans les productions de ses musiciens, des 
sensations toujours nouvelles et imprévues, des trouvailles techniques de 
timbres, d'harmonies, de modulations. Des impressions de ce genre, un 
art simplement mélodique eût été impuissant à les lui fournir. La musique 
homophone ne dispose pas de moyens d'action qui opèrent avec une 
rapidité foudroyante; elle est lente à produire ses effets et s'insinue dans 
l'âme au lieu de l'envahir de force. Elle ne parvient à agir efficacement 
qu'à la longue, par les souvenirs, les associations d'idées et les réflexions 
qu'elle suggère. Un beau dessin mélodique est un canevas sur lequel le 
sentiment trouve toujours à broder. Par cela même les productions 
homophones de qualité supérieure semblent soustraites à l'action dévo- 
rante du temps. Au IV* siècle avant J. C, Platon, Aristote et Aristoxène 
préféraient aux œuvres les plus admirées de leur époque les simples 
mélodies attribuées aux musiciens mythiques Orphée et Olympe, de 
même qu'aujourd'hui un artiste nourri des cantilènes homophones du 
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christianisme primitif sera plus ému par la mélopée ambrosienne du Te 
Deum que par le plus beau Te Deutn à grand orchestre. Les chants 
ecclésiastiques qu'Amalaire de Metz, au IX e siècle, signale comme les 
plus mélodieux sont précisément ceux qui nous semblent encore tels au 
bout de onze siècles. Ces faits sont de nature à modérer quelque peu le 
dédain avec lequel tout musicien moderne est tenté d'envisager l'art 
homophone, si pauvre en comparaison de notre opulente polyphonie. 



PROBLÈME 9 (H IV ). 

Thèse : La mélodie vocale doublée par un instrument est plus agréable que le 
chant dépourvu de tout accompagnement instrumental. 

I. De même que le problème suivant, celui-ci se réfère à l'exercice 
privé de la musique et non à la pratique des artistes. En effet il n'y est 
question que du chant à une voix, soutenu par un accompagnement 
homophone. Au lieu de la cithare, la lyre, l'instrument vulgaire, est seule 
nommée. 

II. La réponse proprement dite (§ 3) est formulée en des termes 
analogues à ceux que nous avons rencontrés dans la réponse précédente. 
La même raison qui, selon Aristote, fait qu'un auditeur intelligent 
préfère un chant connu à une cantilène entièrement nouvelle, le porte 
aussi à désirer un redoublement instrumental pour la mélodie vocale. 
Cette raison c'est que la compréhension de l'idée musicale se trouve 
facilitée par là. Abandonnée à elle-même, la voix humaine a une émis- 
sion et une attaque rythmique moins précises que l'instrument (voir 
ci-après problème H VI ); la reproduction de la cantilène par un organe 
artificiel a l'avantage de suggérer au chanteur l'intonation des intervalles 
difficiles, des sons hasardeux (p. 220), et de donner ainsi un contour plus 
net au dessin mélodique. De plus le citharède amateur, tout en se bornant 
à un accompagnement homophone, ne peut se dispenser de faire entendre 
quelques notes de prélude, de remplir les pauses du chant par de petites 
ritournelles (pp. 223-224); il en résulte que la contexture harmonique de 
l'œuvre musicale se révèle plus clairement à l'auditeur, dont l'effort 
intellectuel se trouve réduit au minimum. 

III. Nous avons déjà vu que chez les Anciens le redoublement de la 
mélodie vocale avait même lieu dans l'accompagnement hétérophone 
(p. 230, IX); l'effet esthétique du chant ne se produisait donc pleinement 
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pour eux que moyennant l'association du timbre instrumental à l'organe 
humain. En dehors de son usage spécial dans le service du culte chrétien, 
le chant sans accompagnement n'est devenu une branche de l'art dans les 
pays d'Occident qu'après la création du contrepoint vocal. Mais aux yeux 
des Hellènes le but utile de l'accompagnement était pleinement atteint par 
l'adjonction d'un seul instrument à la voix du chanteur; l'augmentation 
de la sonorité accessoire n'aurait pu avoir d'autre résultat que d'enlever 
à la mélodie vocale la suprématie à laquelle elle a droit. Dans le chant 
monodique l'instrument ne saurait prétendre à attirer sur lui l'attention ; 
il faut qu'il se contente d'être le discret serviteur de la voix. Aussi 
Aristote n'est-il guère plus favorable que Platon à l'hétérophonie dans 
la musique de chant (p. 242). 



PROBLÈME 43 (H v > 
Thèse : Le son de Vaulos s'unit mieux à la voix que celui de la lyre. 

I. L'énoncé du problème ne doit pas nous induire en erreur en donnant 
à croire que l'aulodie occupait un rang élevé dans l'art grec à l'époque 
d'Alexandre. Car pour ce qui est du chant individuel se produisant dans 
les solennités agonales, nous savons que la monodie associée au jeu d'un 
instrument à vent n'a jamais joui d'une grande faveur auprès du public 
grec 1 , ni auprès des chanteurs eux-mêmes. L'idée de se présenter devant 
le public, flanqué d'un aulète mercenaire, souriait peu au virtuose 
antique. Même dans les réunions privées, des chants de cette espèce ne 
s'entendaient pas souvent. Un seul genre de poésies monodiques, chanté 
parfois à la fin d'un banquet, l'élégie funèbre, gnomique ou patriotique, 
réclamait impérieusement l'accompagnement de Vaulos. 

II. En réalité la première partie de la réponse (§ 2-6) est une disserta- 
tion théorique sur les propriétés de Vaulos simple, en tant qu'employé à 
redoubler la mélodie vocale. L'écrivain fait ressortir les qualités spéciales 
qui, à cet égard, établissent la supériorité de l'instrument à vent sur les 
instruments à cordes pincées (seul mode d'attaque connu des Anciens). La 
sonorité de Vaulos, fait-il remarquer, se marie parfaitement avec celle delà 

1 Les concours aulodiques, abolis à Delphes presque aussitôt après leur introduction 
{Mus. devant., t. II, p. 331)1 reparaissent aux fêtes panât hé naïquea d'Athènes vers le 
milieu du V« siècle. Voir Reisch, De Mus. Grœc. cert. p. 19. Au siècle suivant il parait 
y avoir eu aussi un concours spécial pour les enfants. Ibid. p. ax, note. 
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voix, à cause de leurs similitudes naturelles, toutes deux étant engendrées 
par le souffle humain , toutes deux possédant la faculté de prolonger le son 
musical pendant la durée entière d'une respiration, tandis que la lyre, 
organe complètement artificiel, aux sons secs et détachés, reste sans 
contact possible avec le timbre vocal et ne peut lui fournir un appui. 

III. La dernière partie du texte (§ 7-9) fait valoir l'avantage pratique 
qu'il y a pour le chanteur à être accompagné par un instrument à vent. 
Grâce à la prolongation facultative du son, est-il dit, la voix humaine se 
trouve partiellement couverte par la résonance continue de Y aidas 9 en 
sorte que les erreurs et les défaillances du chanteur échappent à l'attention 
de l'auditeur. Cette dernière assertion, qui se retrouve dans un passage de 
Plutarque 1 , n'est pas faite pour nous donner une haute idée du talent 
musical des aulodes grecs. Mais nous savons que cette classe d'artistes 
occupait un des degrés inférieurs dans la hiérarchie des exécutants profes- 
sionnels 3 . En effet, point n'était besoin d'un chanteur proprement dit pour 
réciter des distiques élégiaques sur une modulation apparemment très 
simple et peu variée. Il y a même lieu de supposer que dans les réunions 
conviviales, on déléguait à un simple amateur, accompagné par un aulète 
gagé, cette tâche plutôt littéraire que musicale. 



PROBLÈME 10 (H VI ;. 

Thèse : La voix humaine, quand elle se produit sans texte poétique, 
est moins esthétique que le son d'un instrument. 

I. La prééminence de la voix sur les instruments a pour cause 
essentielle la faculté que possède l'organe naturel de réunir dans une 
émission unique la parole et le son musical. La parole nous fait connaître 
l'objet du sentiment exprimé, en même temps que le son nous fait 
éprouver le sentiment lui-même. Mais quand la parole du poète ne 
résonne plus avec la mélodie, et que l'organe humain se contente de 

1 • Beaucoup de fautes commises par ceux qui chantent au son de Yaulos passent 
« inaperçues aux oreilles du public. » De recta audiendi ratione c. 7. 

* Une preuve positive du fait, c'est le taux inférieur des primes pécuniaires allouées 
aux vainqueurs dans les concours de cette espèce. Reisch, De Mus. Gr. art., p. 20. Le 
programme du festival de Suse nous a transmis le nom de deux chanteurs aulodiquee 
contemporains d'Aristote : Denys d' Hé raclée et Hyperbole de Cyzique. Mus. de Vant. % 
t. II, p. 575. 

43 
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vocaliser ou d'articuler des syllabes sans contenu intellectuel ', Aristote 
le rabaisse au-dessous des instruments mélodiques en usage de son temps. 
En tant qu'organe purement musical, la voix, selon lui, n'a pas toutes les 
qualités des agents sonores faits de main d'homme. Ainsi que la réponse 
de ce problème le dit explicitement (§ 3), le mécanisme de la phonation 
musicale chez l'être humain ne permet pas une attaque du son aussi 
précise, une intonation aussi ferme que celle qui se produit sur les instru- 
ments 2 (p. 331, II). Les contemporains des grands virtuoses du chant qui 
ont brillé au XIX e siècle se rallieront difficilement à l'opinion d'Aristote, 
et seront tentés d'imputer l'infériorité signalée au manque d'habileté 
technique chez les monodistes grecs, plutôt déclamateurs musicaux que 
Chanteurs au sens moderne. On ne manquera pas non plus de se rappeler 
ce fait caractéristique, que les Athéniens ont totalement négligé l'usage 
artistique du plus beau, du plus souple et du plus expressif des organes 
musicaux : la voix de femme. Par contre aucun artiste de l'époque actuelle 
ne refusera de souscrire à la double thèse implicitement contenue dans le 
problème 10 et qui peut se formuler ainsi : a) « La mélopée vocale n'a 
c sa pleine valeur esthétique que lorsqu'elle est associée à la poésie; 
c b) la mélopée instrumentale, au contraire, est esthétiquement complète 
c par elle-même. » En effet, pour ce qui est du premier point, il est 
certain qu'à l'heure présente le chant à vocalises est frappé d'un discrédit 
complet, malgré le talent merveilleux de certaines cantatrices encore 
vivantes. Quant au second point, on peut dire que toute la musique 
moderne, depuis Beethoven, en est la démonstration vivante. 

IL Ce qui ne laisse pas de nous étonner, c'est de voir affirmer par 
le fondateur de la philosophie positive l'autonomie de la musique 
instrumentale des anciens Hellènes. Que notre opulente polyphonie 

1 Le verbe rsperiÇsiv, employé dans la glose de l'énoncé, suppose une onomatopée 
imitant un cri d'oiseau ou de cigale (rspsri, Tspsrf) et signifie • émettre des sons musi- 
c eaux sans paroles : chantonner, fredonner sur de simples voyelles ou des syllabes 
1 arbitraires • (ah, ah; tra la la; orororol, etc.). Le substantif repinarpa avait dans le 
langage ordinaire une acception très étendue et assez vague, comme chez nous trait, 
roulade, fioriture, etc.; il s'appliquait au jeu des instruments comme au chant. Cf. Grai, 
De Grœc. vet. re mus., p. 21 et suiv. Dans la terminologie technique le teretismos était un 
ornement de chant de forme déterminée. Mus. de Vant., 1. 1, p. 421. 

2 A la rigueur nous aurions pu traduire la phrase x^ ot/orixà fè (JuiWoy rà ojry&a 
rou orôparoç : c les instruments résonnent mieux que la bouche •, mais il nous paraît 
impossible d'admettre que la voix chantée des Hellènes eût en général moins d'intensité 
que le son d'un aulos ou d'une cithare. Nous supposons que dans sa réponse Aristote s 
eu particulièrement en vue les instruments à cordes pincées, dont l'attaque au moyen 
dû plectre fait l'effet d'une percussion, et qui recevaient la désignation commune de 
xpovopeva, Spyava. Voir ci-dessus p. 148, note 3. 
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orchestrale, avec ses timbres multiples, ses accords innombrables, son 
immense domaine sonore, soit capable de se passer du verbe poétique, 
cela nous parait tout naturel; mais que l'aulétique, la citharistique ou 
la synaulie aient pu suffire à la jouissance artistique d'un peuple aussi 
supérieurement doué que les Grecs, voilà ce qui nous paraîtrait incroyable 
si les deux plus grandes autorités musicales de l'antiquité ne nous 
eussent pas laissé à cet égard les affirmations les plus explicites. Dans son 
traité de F Ame Aristote attribue aux deux genres d'instruments les trois 
propriétés essentielles de la voix humaine : une intonation graduée, une 
succession harmonique de sons et un langage articulé pleinement intelligible 
au sentiment musical '. Ce discours instrumental (St£kexroç xpoVfiOLTiwq), 
qui avait pour éléments constitutifs les dessins mélodiques, les inflexions 
sonores, les cadences, les rythmes, n'était pas moins éloquent pour les 
Anciens que la parole, puisqu'il était capable comme elle d'exprimer 
les états d'âme, les affections et les actions des hommes nobles ou vils 
(ci-dessus p. 319). Aristoxène, au dire de Themistius (Or. 33), c admirait 
« les œuvres instrumentales d un style mâle » (t& àvipixcorepa r&v 
xpovf*â,T(0v). On ne doit pas supposer d'ailleurs que cette recherche de 
l'expression caractéristique dans la musique des instruments fût récente 
en Grèce, ou qu'elle existât seulement dans les productions de pure 
virtuosité; elle se retrouvait, au contraire, chez les plus illustres maîtres 
de la lyrique chorale, Simonide, Pindare, Pratinas, de qui Aristoxène 
dit (Plut. De Mus. c. 21) c qu'ils déployaient dans la phraséologie instru- 
« mentale une infinie variété de formes* ». 

III. Seul le législateur Platon, intolérant envers tous les arts musiques 
quand ils se présentent isolés, dénie toute signification intelligible au 
langage purement mélodique; il répudie les productions instrumentales au 
même titre que la poésie faite pour la récitation parlée et la danse pourvue 
d'un simple accompagnement rythmique. « Nos poètes-musiciens », dit-il, 
« mettent en œuvre tantôt le rythme et les attitudes sans chant ni paroles, 
« tantôt le langage parlé avec le mètre, sans mélodie, tantôt enfin la 

1 1 La voix est le son émis par des êtres animés. Aucun objet inanimé n'a de voix» 
« Néanmoins, en vertu d'une certaine analogie, quelques-uns sont censés en avoir une : 
« tels Yaulos, la lyre et d'autres organes inanimés, susceptibles d'intonation (dirordo-iç), 
« de succession mélodique (piXo$) et allocution (fodtexroi) » (II, 8). Aristote a défini le 
sens propre de 8id\s>tro$ dans V Histoire des animaux, IV, 9 : « Pour ce qui est de la 

• voix des êtres animés, voici les principes : il faut distinguer d'abord la voix elle-même 

• (4>a;nj), ensuite la résonance W>o<f>o;), en troisième lieu le langage (hà\sx.ro$). Les 

• animaux sans poumons n'ont point de <f>o;vij. La hiXsxroç est V articulation du son à 
c Y aide de la langue », donc le langage articulé propre à l'homme. 

2 Voir les nombreux textes réunis par Grafif, De Grœc. vit, re mus., pp. 13-21. 
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c mélodie et le rythme sans la parole ; en effet ils produisent des 
c morceaux pour cithare ou aulos seuls : genre de musique dans lequel il 
c est difficile de deviner, en l'absence de tout texte, ce que signifient ce 
c rythme et ce dessin mélodique, et à quel genre d'imitation cela peut 
c avoir rapport. On ne peut s'empêcher de remarquer, au contraire, que 
« tout cela implique beaucoup de rusticité, notamment cet amour immo- 
€ déré du rapide , du frappant et des accents d'animalité 1 , comme aussi 
c cette manie de jouer de Vaulos et de la cithare alors qu'il ne s'agit pas 
< d'accompagner la danse ou le chant. Produire les instruments isolément 
c est manque de goût ou charlatanisme > (Lois, II, pp. 669-670). Cette 
condamnation sommaire se concilie mal, il faut l'avouer, avec l'admiration 
que Platon, en d'autres écrits, exprime pour la musique d'Olympe. Ainsi 
dans le Banquet (p. 215) : c Qu'elles soient exécutées par un excellent 
c instrumentiste ou par une méchante joueuse d'au/os, ces mélodies seules 
c ont le pouvoir de s'emparer de l'âme et de signaler ceux qui ont soif de 
€ la divinité et des mystères; car elles-mêmes sont divines. » Et pourtant 
les mélodies du disciple de Marsyas n'étaient pas faites pour servir 
d'accompagnement au chant ou à la danse. 

Nous savons au reste que le sublime ironiste n'a pas plus réussi à 
dégoûter les Grecs de leur musique instrumentale qu'il n'a pu les 
détourner de la lecture d'Homère. 



PROBLÈME 6 (H vn ). 

Thèse : Le mélange de la récitation mélodramatique avec le chant produit 

une impression tragique. 

* 

I. Tout le monde est d'accord aujourd'hui pour voir dans la paracatalogi 
une déclamation parlée sur un accompagnement instrumental. Chez les 
Anciens ce mode d'exécution était considéré comme particulièrement 
approprié au vers ordinaire du dialogue de théâtre : l'ïambe trimètre. Son 
origine est relatée dans une notice aristoxénienne de la Musique de 
Plutarque (ch. 28) : « Archiloque inventa la rythmopée des trimètres 
c iambiques, ainsi que leur combinaison avec des vers d'une autre 

1 II est certain que la musique instrumentale des Anciens faisait un fréquent usage 
d'effets imitatifs qui nous sembleraient d'un goût extrêmement douteux; par exemple, 
dans le nome pythique des aulètes, le sifflement du dragon, obtenu à l'aide d'un sifflet 
que l'on adaptait sur un des côtés du tuyau de Vaulos. Cf. Plut. De Mus. c. 21. 
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« espèce.... Il enseigna ce mode de diction qui consiste tantôt à chanter 
« les ïambes, tantôt à les réciter en parlant sur une krousis, dont il fixa 
« les règles. Les poètes tragiques, dit-on, s'approprièrent le procédé 
« introduit par Archiloque. Crexos s'en empara à son tour pour le 
« < nouveau > dithyrambe. » 

II. La déclamation mélodramatique, en prose ou en vers, s'entend 

fréquemment sur nos théâtres, en sorte que l'effet nous en est très 

familier 1 . La réponse du problème actuel cherche à expliquer la cause 

déterminante de l'impression psychique que produisait la paracatalogi sur 

les Anciens, alors qu'elle intervenait dans les morceaux de chant de la 

tragédie. D'après Aristote, la transition périodique du chant à la parole, 

et de la parole au chant, a le pouvoir de remuer la fibre tragique à cause 

de l'inégalité des perceptions sensorielles, inégalité résultant du mélange 

de différents moyens d'expression : d'une part, succession alternative des 

intonations indéterminées de la voix parlée et des intonations réglées 

de la voix chantée; d'autre part, emploi simultané du langage artificiel des 

instruments et du langage naturel à l'être humain. Le philosophe aurait 

pu ajouter, ce me semble, que, dans cette opposition de chant et de 

parole, l'élément médiateur est le son instrumental, qui, persistant 

pendant tout le morceau, sauvegarde l'unité esthétique et maintient la 

continuité de la composition musicale. 

III. Les morceaux de chant qui, dans les œuvres conservées des trois 
grands tragiques, présentent la particularité qui vient d'être décrite, sont 
assez nombreux et se reconnaissent sans difficulté. En effet on peut 
désigner à coup sûr, comme ayant été destinés à la récitation mélodrama- 
tique, les groupes d'iambes trimètres qui, dans les chants dialogues 
[xopfAoi ou àjicl trxijVTJç), viennent interrompre les vers visiblement 
destinés à l'exécution musicale 2 . Cette alternance de chant et de décla- 
mation ne convient qu'aux situations émouvantes, aux moments les plus 
pathétiques de l'action 3 . Elle se rencontre déjà dans les premières pièces 

1 J. J. Rousseau, par son Pygmalion (1775), donna en Europe le premier modèle de 
cette application de la musique au drame. 

* Le nombre des trimètres récités en mélodrame est toujours restreint; la diction se 
ralentit naturellement quand elle s'associe à la musique. — Par exception, des vers autres 
que les iambes trimètres sont déclamés musicalement entre deux strophes; anapestes 
dimètres : Agamemnon, VII (le Ch«" et Clytemnestre); Andromaque, IV (Andr. Molossos 
et Ménélas); Antigone, V (Ant. et le coryphée); tétramètres trochaïques : les Perses, V 
(le Chr, le spectre de Darius). 

s Dans les scènes de meurtre (MSdée, VU; Electre, VII; Oreste, V) qui, d'après les 
conventions théâtrales des Anciens, étaient toujours dérobées à la vue immédiate de 
l'auditoire, les cris des victimes, en trimètres iambiques, s'entendaient derrière la scène 
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d'Eschyle, d'où Ton peut conclure à remploi de la paracatalogê tragique 
depuis l'époque de Phrynique, au moins. 

Les trimètres que les textes assignent au Chœur doivent être supposés 
dits par le coryphée seul. Une collectivité peut chanter des morceaux 
très étendus; elle ne prononce pas des discours en chœur. Pour ce qui est 
du timbre instrumental employé dans les chants dramatiques contenant 
des passages déclamés, il ne nous est point parvenu de renseignements 
précis. Mais si les assertions d'Aristoxène, transcrites plus haut, sont 
exactes, et tout porte à le croire, nous sommes induits à penser, non pas 
à des auloi, comme dans les cantilènes chorales, mais à des instruments à 
cordes; car nous savons que les vieux poètes iam biques se servaient pour 
accompagner leurs vers, tantôt chantés, tantôt parlés, d'instruments 
appelés iambuques, clepsiambes, variétés de la lyre 1 . 

IV. Il y a lieu de distinguer deux applications du procédé dont nous 
nous occupons ici. Le plus simple consiste à laisser le chant et la 
déclamation mélodramatique nettement séparés : des trimètres en nombre 
fixe, dits par un interlocuteur autre que le personnage chantant- (individuel 
ou collectif), viennent s'interposer entre la strophe et son antistrophe, et 
de même après chaque antistrophe ou section, sauf la dernière. La fin du 
morceau est toujours chantée, et la période terminative a généralement une 
forme rythmique très caractérisée. 

a) Chez Eschyle et Sophocle la partie chantée de cette catégorie de 
morceaux est invariablement assignée au Chœur, les répliques parlées 
sont données à un personnage scénique. Il nous suffira de citer ici trois 
exemples empruntés aux tragédies les plus anciennes dont le texte entier 
subsiste encore : les Suppliantes, II, les Perses, II, les Sept devant Thèbes, IL 
La coupe poétique et musicale de chacune de ces scènes est identique : 
trois couples de strophes chorales, interrompus cinq fois par un nombre 
égal de trimètres (5, 2, 3) mis dans la bouche de l'acteur 2 (Pelasgos, 
le Messager, Btéocle). 

b) Euripide déploie une variété plus grande dans l'usage et la coupe de 
ces compositions mi-chantées, mi-déclamées. La partie chantée, confiée 
tantôt au Chœur, tantôt à un acteur, est rarement strophique. Presque 
toujours elle se compose d'une série de sections libres 3 , ce qui implique 

vide, interrompant les lamentations du Chœur, pendant que l'instrument à cordes 
continuait à jouer sans interruption. 

1 Mus. de Vant. t t. II, p. 339; p. 518. 

* Autre exemple d'Eschyle : les Sept, V; de Sophocle : Œdipe à Colone, VII. 

3 Exemples : Hippolyte, V; le Chœur chantant interroge Phèdre, terrifiée par 
l'approche d'Hippoly te; elle répond à chaque demande par une exclamation parlée en 
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une mélodie subordonnée aux accents du langage, et une rythmopée peu 
soucieuse de symétrie. Néanmoins le nombre des trimètres du personnage 
parlant reste généralement le mime à chaque interruption du chant, ce qui 
semble indiquer la répétition constante d'une seule et même phrase 
instrumentale pendant toute la durée du morceau. 

V. Une autre application, non moins fréquente, de la paracatalogé 
montre le passage subit du chant à la parole, ou de la parole au chant, dans 
la même phrase poétique, et sans qu'il y ait changement d'interlocuteur, en 
sorte que, tantôt la mélodie vocale est interrompue par une incise parlée 
ou reste sans terminaison, tantôt une déclamation passionnée se trans- 
forme soudain en une véritable cantilène, qui se continue et s'achève 
pendant que l'instrument à cordes, accompagnant tour à tour le chant et 
la simple parole, se fait entendre sans relâche. 

a) Chez Euripide les parties chantées des morceaux de cette espèce, 
tous d'un mouvement impétueux et désordonné, sont invariablement 
coupées en sections non strophiques; les trimètres se mêlent aux vers 
méliques sans symétrie voulue. Il en est ainsi dans les quatre grands 
dialogues scéniques en duo : reconnaissance d'Hélène et de Ménélas 
(Hel. IV), d'Iphigénie et d'Oreste (iph. Taur. IV), de Créûse et d'Ion (X), 
Antigone contemplant le camp des Argiens en compagnie de son vieux 
serviteur (Phen. I); il n'en est pas différemment pour les scènes musi- 
cales dont l'exécution se partage entre un ou plusieurs acteurs et les 
choreutes ou leur chef 1 . 

6) Eschyle et Sophocle, chez qui la coupe commatique est des plus 
rares 3 , ne reculent pas devant cet amalgame de chant et de déclamation 
parlée dans la composition strophique. Leurs grandes scènes musicales 
en fournissent maint exemple. Le plus frappant de tous est la déploration 
prophétique vociférée par Cassandre au moment de franchir le seuil du 

deux trimètres; les Bacchantes, VII, scène dialoguée entre le Chœur chantant et le 
Messager annonçant la mort de Penthée; les Troyennes t II, dialogue entre Hécube, 
captive, qui interroge en chantant le héraut des Grecs (un seul trimètre pour chaque 
réponse); Andromaque, VI, chant plaintif de l'héroïne; les cinq premières sections sont 
suivies d'un seul trimètre prononcé par la nourrice; Alceste, III, t le chant des adieux », 
deux couples strophiques interrompus trois fois par deux trimètres d'Admète et se 
terminant par une strette agitée. 

1 Exemples : Hippolyte, VU, Thésée et le coryphée (cortège funèbre de Phèdre, 
lecture du billet, malédiction d'Hippolyte); Ion, VI, Creuse, le Vieillard et le Chœur 
(Creuse apprend l'arrêt prononcé par l'oracle) ; Oreste f V, dialogue entre Electre et le 
coryphée, pendant qu'Oreste et Pylade attentent à la vie d'Hélène, de qui l'on entend 
les cris de détresse. 

« Je ne la vois guère que dans Us Choiphores, II, Us Buménides,ll, et Us Traehiniennes t VI. 
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palais des Atrides (Agatnetnnon, V), cantilèoe phrygienne d'une exaltation 
extrême, vopoç opOioç dont la puissante gradation musicale est encore 
sensible aujourd'hui à travers le désordre apparent des rythmes méliques 
et parlés. Les sept doubles strophes dont se compose le morceau entier, 
d'abord très courtes, puis de plus en plus développées, présentent toutes 
un mélange de chant et de déclamation mélodramatique. Formés unique- 
ment des véhémentes exclamations de la voyante troyenne, les quatre 
premiers couples strophiques sont séparés et coupés par les distiques 
interrogatifs du coryphée. A partir de la 5* strophe les prédictions de la 
visionnaire prennent un sens plus clair, plus précis; le coryphée captivé, 
suggestionné, abandonne la simple parole pour la diction mixte de 
l'inspirée, et, dans une période complémentaire d'accent radouci, il 
prolonge et achève chacune des phrases mélodiques entonnée par la 
prophétesse d'une voix de plus en plus aiguë et âpre 1 . 

VI. Outre la paracatalogê employée dans l'intérieur des morceaux 
chantés de la tragédie, Westphal suppose avec beaucoup de vraisem- 
blance la récitation mélodramatique pour les anapestes dimètres qui 
précèdent régulièrement la parodos*; dès lors ces vers doivent être 
attribués, non plus au Chœur entier, mais au coryphée. Le même mode 
d'exécution s'indique tout naturellement pour la formule conclusive, en 
anapestes, que le coryphée prononce à la fin du drame, pendant que le 
personnel choral quitte l'orchestre. 



PROBLÈME 1 (H VIU ). 

Thèse : Le jeu de Vaulos produit une impression bienfaisante dans le chagrin 

comme dans la joie. 

I. Cette question psychologique a été suggérée à l'auteur des Problèmes 
musicaux par le rôle important que les mœurs antiques assignaient à 
l'aulétique dans les solennités joyeuses ou tristes de la vie privée 3 . Aui 
fêtes nuptiales l'aulète avait à produire le gamelion f la symphonie conju- 
gale; il égayait les bruyantes réunions de buveurs par leparoinion(p. 226). 

1 D'autres strophes mêlées de trimètres récités se rencontrent chez Eschyle et 
Sophocle. Exemples : les Suppliantes, VI (le coryphée et Danaos); Ajax, III (Aj.,Tec- 
messa et le Ch'); Electre, V (duo d'Él. et d'Ores te); Œdipc-Roi t VII ((Ed. et le Ch'). 

3 Prolegomena zuAeschylos, Leipxig, Teubner, 1869, P* 104 et suiv. 

3 Mus. de l'ant., t. II, pp. 321-322. 
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Dans les funérailles il accompagnait de ses accents les plus tristes le 
cortège des parents éplorés, des amis. Les instruments à cordes, attributs 
d'Apollon, le dieu lumineux, n'étaient pas admis à se faire entendre aux 
cérémonies funèbres, le domaine des divinités souterraines, c Ni la harpe 
c des Phéniciens (le nablas), ni la cithare », dit Sophocle, c n'aiment 
« les deuils ». Mais il n'est pas exact, quoi qu'en dise Plutarque à propos 
de ce vers (De Bi ap. Delph. ai), c que Vaulos ait été d abord employé 
c exclusivement à des mélodies lugubres, et qu'à une époque récente 
c seulement on ait osé le mêler à la joie et à toute espèce de sentiment ». 
Pour réduire à sa juste valeur l'assertion de l'écrivain du II e siècle de l'ère 
chrétienne, il suffit de rappeler les paroles de Pratinas, poète-musicien 
contemporain des guerres médiques : c C'est dans le bruyant festin, au 
c sein de l'ivresse, que Vaulos commande en maître » (p. 310). En somme 
le jeu de ce genre d'instrument était de mise partout où le sentiment 
individuel ou collectif, sorti momentanément de sa quiétude, se trouvait 
dans un état d'exaltation ou de dépression. 

H. Recherchant la cause de l'usage traditionnel, A ristote se demande 
si la musique d'aulos n'aurait pas à la fois pour effet de mitiger la peine 
des affligés et d'accroître au contraire le plaisir de ceux qui sont en joie. 
Notre texte s'arrête sur cette interrogation suggestive à laquelle Plutarque 
a répondu partiellement par une affirmation formelle, c La thrénodie et 
c Vaulos funèbre », dit-il (Quaest. conv. III, 8, 2), « avivent tout d abord 
< la souffrance et font couler les larmes, mais peu à peu ils calment 
c la douleur. » Et Âristote lui-même, au VIII* livre de sa Politique, 
s'exprime sans hésitation : < Vaulos, donnant lieu à un effet plutôt 
c troublant que moral, doit se produire dans les moments où l'assistance 
c recherche plutôt la katharsis, c'est à dire un soulagement à son excita- 
c tion maladive, que le reconfort moral. Ce n'est donc pas à tort que 
c l'enseignement de ce genre d'instrument a été aboli pour les enfants et 
# les hommes libres, alors qu'autrefois il était général > (ch. 6). 

III. Le double phénomène signalé dans la réponse interrogative de ee 
problème se constate encore aujourd'hui par l'observation quotidienne. 
Mais il ne constitue pas la solution du problème psychologique contenu 
dans l'énoncé. Aristote ne dit pas pourquoi la sonorité de Vaulos agit 
plus puissamment sur notre sensibilité que le timbre de la lyre, de la 
cithare et des flûtes, ni pourquoi elle calme les chagrins alors qu'elle 
augmente les joies. Il ne me semble pas difficile d'esquisser une réponse 
à cette question, et je crois l'avoir fait déjà en partie à propos des 
timbres de l'orchestre moderne. Les auloi grecs, les tibiae romaines, 
seuls instruments à vent employés dans la pratique ordinaire de 
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antique 1 , étaient des tuyaux résonnant au moyen d'une anche, et accordés 
à des diapasons divers : les plus graves, des chalumeaux (c'est-à-dire 
des clarinettes limitées à leur registre inférieur); les plus aigus, des 
hautbois*. Il y a une dizaine d'années j'écrivais dans mon Nouveau traité 
d'Instrumentation (p. 138) : c les instruments à anches ont de nombreuses 
c affinités avec l'organe vocal de l'homme. L'ébrahlement de l'air étant 
c produit de part et d'autre par un même principe physique (les cordes 
€ vocales sont des anches), l'émission du son a un caractère semblable, 
c Les instruments de cette espèce sont en quelque sorte des voix créées 
€ par l'art; ils reproduisent le cri de la passion individuelle et parlent 
c un langage qui va droit au cœur et lui est intelligible. > J'ajouterai 
aujourd'hui : « ce sont des voix amies, qui font écho à nos sentiments, et 
c les reprennent pour leur compte en leur donnant un accent plus profond, 
c plus idéal. Or l'état normal de tout être vivant, homme ou animal, est 
c la joie de vivre, tandis que la douleur et les passions sont des altérations 
c de cet état, des affections morbides qui aspirent à la guérison, à la 
c katharsis. Il s'ensuit de là que, étant partagée par un être sympathique, 
c la douleur s'allège au lieu que la joie s'exalte. > 

IV. Puisque ce dernier problème l musical, le premier dans Tordre 
traditionnel, nous a conduit sur le terrain des auloi grecs, je ne terminerai 
pas mon commentaire sans consigner ici le résultat dés recherches que 
j'ai poursuivies à ce sujet depuis la publication de mon grand ouvrage 
en 1881. 

Sauf en quelques points d'importance secondaire, je n'ai pas eu à renier 

* Les syringes, flûtes simples ou flûtes de Pan, ne s'entendaient que dans les 
champs. Cf. Plat. Rêp. t p. 399. Ce qui n'empêche pas la plupart des philologues 
modernes, jeunes et vieux, de continuer, comme au temps de Burette, à traduire auloi 
pat /lûtes. 

* En 1880 je ne croyais pas que les mots autos et tibia eussent pour les Anciens une 
lignification aussi exclusive; je voyais dans V autos le plus aigu, le parthènùn, et dans le 
dtharistMcn des instruments de la famille des flûtes, des syringes monocalames {Mus. ds 
Vant., t. II, p. 275 et suiv ). Plus tard, après avoir soumis à un nouvel examen les textes 
grecs et latins relatifs au mécanisme des instruments à souffle, et notamment Poilux 
(IV, 67-73) et Théophraste (Hist. plant. IV, xi), mon erreur est devenue évidente pour 
moi. Partout la languette de roseau, l'anche (yXùrrra) apparaît comme une partie essen- 
tielle, l'élément distinctif de l'instrument. Un aulos privé de son anche devient aphone 
(Ifyioyyoç). Le célèbre aulète Midas d'Agrigente ayant, pendant l'exécution du morceau 
de concours, brisé son anche par mégarde (SchoL in Pyth. XII), ne trouva d'autre moyen, 
pour ne pas se trouver à court devant le public, que d'emboucher son instrument à la. 
façon d'une syrings polycalame (ftoVoi; rtis naïdpùis rpfoy vipiyyù$ auAqraj), ce qui est 
assurément difficile sur des tuyaux de flûte ouverts des deux câtês, mais non pas impos- 
sible. C'est ainsi que s'embouche la flûte arabe, le nay. 
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mes opinions d'il y a vingt ans. Si je puis aujourd'hui apporter des 
solutions plus nettes et plus affirmatives à des problèmes que l'érudition, 
à elle seule, n'a réussi qu'à embrouiller s 9 je le dois aux connaissances plus 
étendues que j'ai acquises depuis lors en cette matière, ensuite à une 
étude comparative plus approfondie du matériel instrumental des peuples 
de civilisation différente de la nôtre, mais surtout à la collaboration de 
l'éminent conservateur de notre Musée instrumental, M. Victor Mahillon, 
qui a mis au service de mes recherches son grand savoir en matière 
d'organologie et son talent universellement reconnu de facteur d'instru- 
ments à vent. Grâce à sa complaisance infatigable les faits douteux ou 
énigmatiques ont été expérimentés; les cinq types à'auloi, restitués à l'aide 
de toutes les données aujourd'hui existantes, ont été réellement construits 
et reconnus aptes à la pratique musicale telle que l'antiquité l'a connue. 
Afin que mes lecteurs soient mis à même de se rendre compte des 
motifs qui ont déterminé mes vues actuelles, j'ai cru utile de résumer ici, 
avec le concours de M. Mahillon, les principes d'acoustique et les condi- 
tions pratiques qui régissent, et ont régi de tout temps la construction 
des instruments à anche ainsi que leur mise en œuvre, notions qui pour 
la plupart n'ont été jusqu'à présent recueillies dans aucun livre. 



V. Les instruments à vent (ou à souffle) se présentent généralement 
sous la forme de tuyaux. Mais ce qui résonne, ce n'est pas le tuyau, c'est 
la colonne d'air qu'il enveloppe et qui est mise en mouvement vibratoire 
par le souffle de l'instrumentiste. Le tuyau n'intervient que pour donner 
à la colonne d'air la forme et la longueur convenables; aussi la matière 
dont il est fait n'exerce aucune influence sur les qualités du son : hauteur, 
intensité, timbre. 

VI. Les vibrations aériennes qui se produisent dans le tuyau sont 
longitudinales. La longueur de la colonne d'air détermine la hauteur du son 
le plus grave qui puisse se faire entendre à cette longueur. La largeur du 
tuyau n'exerce qu'une faible influence sur la hauteur du son. 

1 II n'y a nulle exagération à dire que, parmi le* philologues» la connaissance des 
instruments grecs n'est pas plus avancée qu'elle ne l'était en 1677» lorsque le Danois 
Gaspard Bartholin publia à Rome Bon ouvrage De Tibiis veterum. Bt comment en 
serait-il autrement? Depuis des siècles cette question a eu la mauvaise chance d'être 
traitée par des personnes totalement étrangères à la pratique comme à la connaissance 
scientifique des organes sonores. Des mécanismes soumis à des lois physiques et 
des conditions physiologiques excluant tout arbitraire, ont été et sont encore l'objet 
des hypothèses les plus fantaisistes ou les plus enfantines. Déjà Athénée renferme la 
description d'instruments qui n'ont jamaiB pu avoir d'existence réelle. 
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VU. Dans la construction des jeux de flûte de l'orgue on distingue 
deux aortes de tuyaux : les tuyaux ouverts aux deux bouts, les tuyaux 
bouchés 9 fermés du côté opposé à celui de l'insufflation. Dans un tuyau 
ouvert la longueur de l'onde sonore est approximativement égale à celle 
du tuyau. Dans un tuyau fermé l'onde, par suite de sa réflexion, revient 
sur elle-même et parcourt deux fois la longueur du tuyau. A longueur 
égale un tuyau fermé sonne conséquemment une octave plus bas qu'un tuyau 
ouvert (ci-dessus p. lar). 

à) Moyennant une augmentation suffisante de la pression de Pair, un 
tuyau ouvert peut faire entendre , outre le son fondamental (le son i) donné 
par la vibration intégrale de la colonne d'air, la série suivie des sons partiels. 

i a s s 4 s i fe* etc. 



m 



Son foadMMntal. 

b) Un tuyau fermé ne peut, en tout état de cause, faire entendre d'autres 
harmoniques que les sons impairs de l'échelle acoustique. 

i A " s » fe* etc. 

Son fondamental. 

VIII. Pour provoquer les vibrations de l'air contenu dans le tuyau le 
souffle ne suffit pas; il faut briser en battements réguliers, à Tune des 
extrémités du tuyau, le courant d'air qui, sans cela, s'échapperait en 
souffle continu. Cet effet s'obtient par trois moyens distincts, en sorte 
que tous les instruments à vent, modernes ou anciens, européens ou 
exotiques, se rattachent à une des trois classes suivantes : 

' a) Instruments à bouche (flûtes). Ils résonnent par l'action d'un courant 
d'air qui se brise contre le bord tranchant du tuyau même, ou d'une 
petite ouverture circulaire ou longitudinale appelée bouche. 

b) Instruments à anche (hautbois, clarinettes, bassons). Le corps sonore 
entre en vibration par l'influence d'une languette simple ou double, 
destinée à briser périodiquement le courant d'air. 

c) Instruments à embouchure (cors, trompettes, trombones, etc.). Les 
lèvres de l'exécutant, vibrant sous l'impulsion du souffle, font office 
d'anches. 

Une seule classe doit nous occuper ici : la deuxième, celle des instru- 
ments à anche s. 

IX. Les anches des instruments dont il s'agit ici sont des languettes 
de roseau, très minces, taillées dans un petit tuyau (ou s'adaptant à un 
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petit tuyau), lequel s'insère dans le tuyau principal. De toute antiquité on 
a choisi pour cet office le roseau, à cause de son extrême élasticité, qui fait 
que la même anche est apte à. mettre en vibration des colonnes d'air de 
longueur différente. L'anche, & ajoutant au tuyau principal, a pour effet, 
non-seulement d'allonger la colonne d'air vibrante, mais encore, par la 
résistance qu'elle oppose au mouvement de l'air, de diminuer la vitesse 
de vibration. C'est là une des causes qui amènent l'écart sensible qui se 
constate entre la longueur théorique des tuyaux à anche et leur longueur 
effective. On ne. connaît que deux espèces d'anches : 

a) Anche simple ou battante (employée pour la clarinette). Le petit 
tuyau dont Tanche fait .partie est fermé à son extrémité supérieure, et la 
languette vibrante y est découpée par une incision transversale et deux 
incisions longitudinales.. 

b) Anche double (celle du basson et du hautbois). Son petit tuyau est 
ouvert à la partie supérieur», laquelle est aplatie de manière à présenter 
une ouverture ellipsoïdale. 

X. Deux types de tuyaux, correspondant à deux formes de la colonne 
d'air, ont suffi, à la confection des innombrables instruments à anche 
répandus sur toute la surface du globe. Le premier type, caractérisé par 
des tuyaux à canal cylindrique, a donné naissance à la famille des chalu- 
meaux (dont le représentant dans l'orchestre moderne est la clarinette). 
Le second type est constitué par des tuyaux dont le canal forme un 
cane tronque 1 ; il. a engendré la famille des hautbois. (Par brièveté nous 
qualifierons simplement de coniques les tuyaux du second type.) 

Les tuyaux cylindriques munis d'une anche ont les propriétés acoustiques 
des tuyaux de flûte bouches, tandis que les tuyaux coniques à anche se 
comportent comme des tuyaux de flûte ouverts (§ VII). De là deux consé- 
quences importantes : 

a) Les colonnes d'air de forme cylindrique % mises en vibration par une 
anche résonnent une octave plus bas que les colonnes d'air de forme conique 
vibrant dans les mêmes conditions 2 . Pour nous exprimer d'une manière 
plus concrète, un tuyau de hautbois nécessite, pour produire un son 
donné, une longueur théorique double de celle qu'il faut à un tuyau de 
chalumeau (ou de clarinette), pour émettre le même son. 

1 M. Manillon les appelle tronc-coniques. 

2 Pour que les tuyaux coniques aient pleinement la propriété des tuyaux de flûte 
ouverts, il faut que le diamètre de la base du cône ait une dimension quatre fois plus 
grande que celui de la partie étroite. Si cette proportion minimum n'est pas atteinte» le 
tuyau sonne, faux. Cf. Manillon, Études expérimentales sur la résonance des colonnes d'air 
dans le Cat. du Mus. instr. du Cons. R. de Bruxelles, t. III, pp. 486-487. 
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b) Les tuyaux coniques s'embouchànt au moyen d'une anche peuvent dans 
certaines conditions faire entendre leurs premiers harmoniques pairs et 
impairs , 2.3,4.5, *""*** ?"' '** tuyaux cylindriques ne peuvent produire 
de toute manière que des harmoniques impairs % 3.5.7. 

c) Les tuyaux cylindriques unis à une anche présentent un phénomène 
physique déjà observé dans l'antiquité, mais encore tant soit peu énigma- 
tique aujourd'hui : à même longueur, mais à diamètre différent, les tuyaux 
les plus étroits auront le diapason le plus grave (p. 123, note 3). 

XI. A parler strictement les deux formes de tuyaux peuvent se combiner 
avec les deux espèces d'anches. Mais de fait, Tanche double est la seule 
que Ton trouve unie aux deux types de tuyaux 1 . Docile à la pression des 
lèvres, elle permet à l'exécutant de modifier l'intonation dans une certaine 
mesure, ce qui n'est pas facile avec l'anche simple, plus rebelle à cette 
action. Au surplus la différence des deux sortes d'anches ne correspond 
pas à une différence sensible dans les qualités du son, - lorsque la forme 
des tuyaux est la même* 

XII. Sur les tuyaux à anche, comme sur les flûtes de nos orchestres, on 
obtient la succession ascendante des sons formant une échelle mélodique 
en raccourcissant graduellement la colonne d'air à l'aide de trous forés 
dans les parois du tuyau. Si le diamètre du trou est égal à celui du tuyau, 
au même endroit, la vibration est supprimée dans toute la partie inférieure 
du tuyau et l'intonation produite est celle qui se ferait entendre si le 
tuyau était coupé à la hauteur du trou. Mais lorsque le trou a un diamètre 
moindre, la vibration s'étend plus loin dans le tuyau, et VintonaUem se 
trouve abaissée. 

XIII. L'écartement des trous nécessaire à la production d'une échelle 
musicale étant déterminé par les différences de longueur de la colonne 
d'air, s'augmente à mesure que l'on procède vers le grave et diminue à 
mesure que Ton va vers 1 aigu. A mime hauteur et pour produire un même 
intervalle, Ficartement des trous sur un tuyau conique sera donc de beaucoup 
plus grand que sur un tuyau cylindrique. 

1 DanB l'orchestre moderne Tanche double ne s'emploie qu'avec des tuyaux coniques 
(hautbois et bassons). Mais an XVII» et au XVIII» siècle on connaissait plusieurs 
instruments à tuyau cylindrique et à anche double : les cromornes (Coi. du Mus. instr. dm 
Conserv. R. de Bruxelles, n<* 610-615) ; le courtaud, n° 95a; la sourdine-basse, n° 946. Bn 
fait d'instruments exotiques : le kouan chinois, n° 695; le salamouri du Caucase, n° 700. 
Quant à l'anche simple, elle est extrêmement rare. Abstraction faite des instruments 
de l'Europe moderne, notre Musée n'offre que deux exemples de son association avec 
un tuyau cylindrique (des chalumeaux égyptiens à tuyau double : Varghoul, n° 113, 
et la xummarak, n° 115) et aucun exemple de son emploi avec un tuyau conique. De 
noB jours le saxophone a réalisé cette dernière combinaison. 
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XIV. Grâce aux moyens mécaniques actuellement connus, le nombre 
des trous, leur position, leur diamètre, ainsi que la forme des tuyaux 
peuvent être déterminés uniquement par des considérations acoustiques 
et musicales. Il n'en est pas ainsi lorsque l'exécutant se sert uniquement 
de ses doigts pour ouvrir et fermer les trous. En ce cas le nombre des 
trous est forcément limité (p. 124); leur distance doit être mise en 
rapport, tant bien que mal, avec l'extension possible des doigts et de la 
main. Les facteurs d'instruments réussissent plus ou moins à atteindre ce 
but par différents artifices techniques : tantôt en forant des trous obliques 
(lorsque le tuyau a des parois suffisamment épaisses), tantôt en réduisant 
le diamètre de certains trous (§ XII), ce qui permet de les déplacer un peu 
du côté de l'embouchure. Mais au delà d'une certaine limite ces expédients 
se montrent inefficaces devant la nature des choses. Quand il s'agit 
d'instruments à anche fabriqués simplement en vue de la musique 
populaire ou rustique, les tuyaux coniques (hautbois) ne sont pas utilisables 
dans la région grave 1 , à cause de leur longueur considérable qui amène un 
trop grand écartement entre les trous. Par la raison opposée les tuyaux 
cylindriques {chalumeaux) n'ont guère d'emploi pour la région aiguë : leur 
tuyau, très court, exige des trous trop rapprochés. 

XV. Dans l'exécution les instrumentistes habiles trouvent moyen de 
mettre à profit le résultat de la diminution des trous pour produire des 
sons étrangers à f échelle originaire de l'instrument. En faisant usage de 
V obturation partielle (p. 94, note 2), ils peuvent arriver jusqu'à baisser 
d'un demi-ton l'intonation normale. Un effet semblable s'obtient en 
certains cas à l'aide du doigté fourchu, procédé technique consistant à 
ouvrir un trou entre deux trous fermés; l'intonation du trou ouvert, s'il 
a un diamètre réduit, se trouve également abaissée par là*. 

XVI. En vertu de l'aptitude qu'ont les tuyaux ouverts à produire 
leurs harmoniques pairs et impairs (§ VII a), les instruments coniques à 
anche, étant doués des mêmes propriétés (§ X), prolongent leur échelle 
à l'octave aiguë rien qu'en recommençant, avec une pression d'air plus 
forte, la série ascendante des sons fondamentaux obtenus par l'ouverture 
successive des trous. Ainsi se passent les choses sur les hautbois de nos 
orchestres et sur les instruments nationaux de même espèce. Quant aux 
instruments cylindriques à anche, ils n'ont pas la même ressource, étant 
privés, comme les tuyaux bouchés, de la faculté d'émettre les harmoniques 

* Cf. Mus. de Vant., t. II» pp. 083-284. 

* Dans les deux procédés le phénomène physique est le même. La colonne d'air 
n'étant pas entièrement coupée, la vibration se propage dans le tuyau jusqu'aux 
premières ouvertures latérales qu'elle rencontre. 
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d'octave (§ VII 6). A la vérité les facteurs d'instruments sont parvenus, 
depuis deux cents ans, à utiliser les harmoniques impairs des tuyau 
cylindriques, afin d'étendre l'échelle de cette espèce d'organes sonore*. 
Mais pour réaliser ce progrès artistique, qui a fait de l'ancien chalumeau 
français notre clarinette moderne, ils ont dû i« provoquer à l'aide d'un 
moyen mécanique la division de la colonne d'air en un nombre impair de 
parties, division qui ne peut s'opérer spontanément; ?° prolonger la série d« 
sons fondamentaux jusqu'au onzième degré de l'échelle diatonique, ce qui 
nécessite dix trous au moins «. 



XVII. Après cet exposé détaillé de faits expérimentaux qui ne pré- 
sentent aucune exception connue, je n'aurai pas besoin de justifier 
longuement les conclusions auxquelles je me suis arrêté et qui seront 
résumées dans les pages suivantes. En un seul cas j'ai pu hésiter entre 
deux solutions. Aussi me suffira-t-il le plus souvent, pour mettre 
le lecteur à même de contrôler mes affirmations, de lui indiquer le 
phénomène physique ou le témoignage autorisé sur lequel je m'appuie. 
Laissant de côté tout ce qui n'offre pas un intérêt réel pour la connais- 
sance de l'art hellénique, je ne m'occuperai que de ceux des auloi dont il 
est question chez les auteurs antérieurs à la période alexandrine. 

XVIII. Contrairement à ce que je croyais en 1880, les auloi grecs et 
les tibia* romaines résonnaient au moyen /Tune anche à double languette', 
comme celle de nos bassons et de nos hautbois (IX b ). Ce fait, qui depuis 
dix-huit ans est hors de doute pour moi, se confirme par l'examen des 
monuments de la sculpture et de la céramographie antiques 3 . Au surplus 
les termes techniques par lesquels les écrivains désignent les diverses 
parties de l'appareil sonore ne prennent une signification précise qu'autant 
qu'ils s'appliquent à ce mode de production du son 4 : yMbrra, (latin 

« Voir mon Nouveau TraiU d* instrumentation, p. 162 et suiv. (Paris, Lemoîne). 

9 A cette époque nous étions influencés, M. Manillon et moi, par Vargkoul, k 
chalumeau égyptien, et par la clarinette moderne, les deux seuls instruments à anche 
et à tuyau cylindrique que nous eussions alors à notre disposition (p. 346, note). 

s Cf. Cotai, du Mus. instr. du Consent, de Bruxelles, t. I, p. 43s» t. III, p. 394. CL 
Ch. Lenormant et J. de : Witte, Élite des monuments céramographiqua, Paris, Laleox, 
t. II (1857), n« 70, 75, 79, 86, etc. 

4 Un passage particulièrement instructif à cet égard est celui de Théophraste, Hist. 
plant. IV, xi : « Le roseau destiné aux anches doubla (xdkàpoç Çsvy/r$$), qui se coupe sn 
« mois de Boédromion, ... doit être joué longtemps avant <de pouvoir servir >, et 
t V ouverture entre les deux languettes (rb orôpa rwv yXwvrwv) se resserre, ce qui est utile 
« pour la musique diatonique (irph$ rrp foaroviav). Mais lorsqu'on en vint au style figuré 
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lingula), languette de roseau, anche; £>svyoç, réunion de deux languettes 
appariées, anche double ; oroaa, bouche, l'ouverture entre les deux 
languettes; okfAOÇ, le petit tube sur lequel elles sont attachées et qui 
établit leur communication avec le tuyau principal; ù(j)okfAiov } la partie 
supérieure du tuyau dans laquelle s'emboîte Vholtnos 1 . 

Grâce à la souplesse dont l'anche double est susceptible, Faulète, 
en variant la pression des lèvres, était à même de modifier, dans 
une certaine mesure, la hauteur du son produit 2 . Toutefois l'usage de 
cette faculté n'était possible que lorsque un seul tuyau était mis en 
œuvre (p. 94, note 2). 

XIX. Dans un traité perdu, consacré à la perce des instruments à anche 
(iCEpi CLvkœv Tprjceœç), Aristoxène, au rapport du grammairien Didyme 
(i er siècle avant J. C), distinguait cinq classes d'auloi, les dénommant 
d'après les types les plus usités en Grèce 3 , et les rangeant dans l'ordre où 
elles se succédaient de l'aigu au grave : 

i ro classe : Aulos parthênien (icapôévioç); 

2° » Aulos enfantin (tccuSixqç) ou hémiope (TjftioTCOç); 

3 e » Aulos citharistêrien (xifapurTTJpioç)', 

4° » Aulos masculin (àvSpeîoç) ou parfait (rêXstoç); 

5° » Aulos plus-que-parfait (incepTéXsioç)^ 

• (ryv TtXàiriv), on changea l'époque de la coupe. ... Le roseau est coupé maintenant un 
c peu avant le solstice d'été ... et les languettes {y\wrrai) se prêtent aux intonations 
c abaissées (xaraaTraio'iJLara,), ce qui est indispensable aux aulètes qui pratiquent le style 
« figuré (tû7$ iA*eri Tr\obr(j.aTo$ av\ov<riv).... Les anches doubles (Ç*uyij) les plus douces 
« proviennent des entre-nœuds voisins des branches.... Les languettes (yXwrrat) faites 
c du même entre-nœud sont d'accord, dit-on, entre elles », etc. — Je me suis permis de 
remplacer un vocable inintelligible (HiaxTopiav ou Siaropiav) par un terme graphiquement 
très voisin (Siaroviav), et qui donne à la phrase un sens parfaitement satisfaisant. A la 
vérité le mot Siartvla n'a pas été signalé jusqu'à présent dans les textes. Mais il me 
paraît avoir autant de droit à l'existence que son quasi-synonyme ovvrovia, dont la 
formation grammaticale est identique. 

x Cf. Pôllux, IV, 70. — Uhypholmion, qui affecte ordinairement la forme d'une olive, 
est mentionné par Ptolémée, Harm. I, 3, et par Hésychius. 

* Remarquer les expressions itiio'cu rà &J70J, « comprimer les anches doubles », De 
Audib. p. 804 »i2; itiivcu ràç rwv avXwv yXc&rraç, c comprimer les languettes des auhi », 
Ibid p 801 b 39 Ce sont probablement dès modifications de ce genre qu' Aristoxène a en 
vue lorsqu'il montre les aulètes rd> itYiiïfiart èxtreivQvreç ko,) ivièvTiç (renforçant ou 
affaiblissant l'impulsion de l'air). Élém. harm.(M.) t p. 42. Cf. Nicom. (M.), p. 9. 

3 Athén., XIV, p. 634. Il est remarquable qu'aucun de ces types ne porte Une étiquette 
exotique, bien que les autoi de la Phrygie, de la Carie et de la Phénici'e fussent en grande 
faveur auprès des Athéniens. — Aristbte mentionne les auloi parthêniens et enfantin* 
(ci-dessus, p. 205, note 3), ainsi que les masculins (p. 1*22/. 

45 



©igitized by 



Google 



35<> 



COMMENTAIRE MUSICAL (H), 



C'est encore Aristoxène qui nous indique approximativement le 
parcours total des cinq classes d'instruments dans cette phrase des 
Éléments harmoniques : c Le son le plus aigu des auloi parthéniens forme 
c avec le son le plus grave des auloi plus-que-par faits un intervalle plus 
c grand que la triple octave » (Meib. pp. 20-21). Si, prenant pour point 
de départ (comme il est naturel) le degré inférieur de la région hypatolde, 
Vhypate meson du ton hypodorien * (Mus. de l'ant., t. I, p. 236-237), nous 
montons jusqu'à la quarte au-dessus de la triple octave, nous nous 
trouverons avoir parcouru le domaine intégral des instruments à anche 
cultivés par les artistes contemporains d'Aristote. 

N" 




N" 

.a. 



m\ 



:o= 



D'après la tranicriptioii ordinaire. 



D'après le diapason moderne. 



Comme c'est la hauteur réelle des sons qui est ici principalement en jeu, 
je me contenterai, dans la suite de cet article, de transcrire les notes de V échelle 
grecque au degré d'acuité qu'on s'accorde à leur donner par rapport au 
diapason des orchestres de notre époque. 

XX. La connaissance des deux points extrêmes de l'échelle générale 
des auloi nous permet de déterminer, à peu près, l'espace sonore dans 
lequel avaient à se mouvoir la classe la plus grave et la classe la plus 
aiguë des instruments à anche connus des Anciens. 



Auloi plus- que-parfaits (classe 5). 



S 



-9- 



Auloi parthéniens (clame i). 

N" 

-*■ N' 
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D'autre part la situation de la 4° et de la 2 e classe nous est donnée par 
l'étendue moyenne des voix des deux sexes (pp. 124, 202 et suiv.). 



Auloi masculins (classe 4). 



N 

.a 



m 



Auloi enfantins (classe a). 

N' N 




z II serait difficile, sinon impossible, de construire à un diapason plus grave des 
tuyaux à trous disposés de manière à permettre, par la simple application des doigta, 
l'exécution d'une échelle diatonique d'octave. La longueur totale de Yaulos plus-qmé- 
parfait construit par M. Manillon est de o m 746 et le maniement des troua inférieurs 
nécessite l'extension maximum de la main droite. 
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Seul le parcours de la classe intermédiaire reste douteux. Nous ne savons 
si les auloi citharistériens doivent être attribués à l'échelle du ténor ou à 
celle du contralto. En raison de la destination spéciale de l'instrument, 
nous nous décidons pour ce 1 dernier parti, et nous établissons le degré 
inférieur de l'instrument sur la mise du ton lydien, le son central de 
l'échelle ordinaire des citharistes et des citharèdes. Plus loin (§ XXIV) 
nous motiverons en détail notre hypothèse. 

Auloi citharisUriens (classe 3). 
< <' 



* 



— &- 



•&• — 

XXI. Dans l'état peu avancé où se trouvait l'art du facteur d'instru- 
ments chez les Anciens, il eût été impossible de parcourir une étendue 
de trois octaves et demie au moyen d'une seule espèce de tuyaux. Pour 
remplir un espace sonore aussi vaste, on était obligé de tirer parti des 
propriétés acoustiques et techniques propres à chacune des deux formes 
de tuyaux (§XIV). En conséquence les cinq classes d' auloi n'appartenaient 
pas tous à la même famille instrumentale; les aulo} les plus graves étaient 
construits en tuyaux cylindriques, les plus aigus en tuyaux coniques 1 . Il 
y a donc lieu de distinguer des auloi-chalumeaux et des auloi-hautbois. 

XXII. Ainsi que nous pouvions déjà l'affirmer en toute sécurité il y a 
vingt ans, les auloi les plus répandus en Grèce, ceux qui occupaient 
l'échelle entière des voix d'homme (classes 4 et 5) et retendue moyenne 
des voix infantiles (cl. 2), faisaient partie de la famille des chalumeaux : ils 
avaient un tuyau cylindrique. Fait confirmé par l'histoire : les instruments 
de ce genre dont parlent les poètes et les prosateurs étaient simplement 
découpés, de même que leur languette vibrante, dans la tige d'un roseau. 
Or tout le monde sait que les tuyaux d'une certaine longueur fournis par 
cette plante sont uniformément cylindriques. Ces organes sonores de 
construction rudimentaire, apparemment les plus anciens de tous les 
instruments de musique, avaient déjà reçu aux temps homériques un 
commencement de culture chez les populations de la Béotie et de 
l'Arcadie, et malgré le prestige de l'aulétique phrygienne, munie d'un 
matériel moins primitif, les vieux chalumeaux hellènes continuaient à 
garder une prééminence incontestée dans les manifestations publiques 
de l'art aux temps de la conquête macédonienne*. 

z Cf. Mus. de Pant., t. II, p. 281 et suiv. 

* Le roseau dit aulétique, servant à la fabrication des instruments à anche, se divisait 
en deux espèces : le bombycios, employé pour le tuyau, et le xeugite, utilisé pour la double 
languette. Voir Théophraste, Ht st. plant» IV, n. Cf. Mus. de Pant., t. II, p. 648. 
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Le type par excellence de cette famille instrumentale était Vaulos 
masculin (cl. 4) qualifié de par/ait. Employé en instrument harmonique, 
en aulos double, il accompagnait les choeurs et la danse dionysiaques 
(PP- 3°3i 3°9)« Joué en monaule il avait le privilège de faire entendre aux 
grands concours nationaux de Delphes la sonate pythique 1 , et d'être univer- 
sellement adopté par les virtuoses aulètes. Son diminutif, Vhémiope (cl. 2), 
unissait ses accords de deux sons aux chœurs dithyrambiques chantés par 
les jeunes garçons athéniens (p. 303). Enfin les longs chalumeaux dits 
plus-que-parfaits ou spondaïques (cl. 5) avaient leur place marquée et leur 
emploi caractéristique dans l'exercice du culte, joués par des instrumen- 
tistes spéciaux, les spondaules*. 

XXIII. En raison de son étendue vers le haut» qui dépasse de toute 
une octave celle du petit chalumeau, de Vhémiope, Vaulos par thénien (cl. 1) 
se fait clairement reconnaître pour un instrument de la famille des 
hautbois (§ XIV). Son tuyau, de perce conique, n'était donc pas taillé 
dans une tige de roseau, mais creusé, à l'aide d'une tarière, en d'autres 
espèces de bois et principalement, paraît-il, en buis, matière préférée des 
maîtres dans l'art aulétique, les Phrygiens 3 . Au reste plusieurs auloi 
aigus fort répandus parmi les Athéniens avaient une origine phrygienne, 
carienne ou phénicienne. Comme l'instrument-type, dont les mélodies 
réglaient les danses gracieuses des jeunes compatriotes de Myrtis et de 
Corinne, tous ces petits hautbois exotiques, exclus des grandes solennités 
musicales, concours ou représentations dramatiques, avaient leur emploi 
dans les réunions de famille et d'amis : funérailles, noces et festins 4 . Us 
se produisaient généralement en monaules, en instruments à un seul 
tuyau 5 . Leur timbre incisif était propre, tantôt à pleurer les morts, tantôt 
à égayer les vivants, et, comme dit Aristote (qui dans son problème 1 a 
certainement pensé à ce genre d'instruments), leurs accents avaient le don 
de calmer la douleur des affligés et d'augmenter les joies des heureux. Il 

1 Poil. IV, 81. — Un célèbre virtuose thébaio, Théon, était qualifié sur son épitaphe de 
fMÔvavXoç (exécutant sur Vaulos à un seul tuyau), et de xaXa/^auAijr^ (aulète à l'instru- 
ment en roseau). Athén., IV, p. 176. 

a Mus. de VanU % t. II, p. 286. 

s c La matière des auloi est le roseau, le bronze, le lotus, le buis, la corne, l'ivoire, le 
c laurier. • Poil. IV, 71. c Vaulos élynu, une invention des Phrygiens, est en buis. • 
lbid. % 74. Chez les poètes latins buxus est synonyme de tibia. Voir les citations dans 
Bartholin, De Tib. vet. I, 4. Les auloi du British Muséum trouvés dans un tombeau près 
d'Athènes sont en bois de sycomore. Mus. de Vaut., t, II, p. 646. 

4 Le gingras des Phéniciens est dit c aigu et pleurard, en même tempe que des plus 
« agréables dans les réunions de buveurs. 1 Athén., IV, pp. 174-175. 

s Cf. Athén., IV, pp. 175-176; Poil. IV, 75. 
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n'y a rien là qui doive être pour nous un sujet d'étonnement; notre 
hautbois n'est-il pas à la fois le plus enjoué et le plus pathétique de tous 
les timbres de l'orchestre? 

XXIV. Quant à Vaulos citharistêrien (cl. 3), qui, d'après la classification 
aristoxénienne, descendait au-dessous de Yhémiope y les deux formes de 
tuyaux pouvaient lui convenir. Toutefois je le tiens, de même que le 
parthinien, pour un hautbois et non pas pour un chalumeau. Voici sur 
quoi je me fonde. Didyme, le grammairien alexandrin à qui nous devons 
la susdite classification, identifie le citharistêrien avec Vaulos tnagadis, 
d'où je conclus que cet instrument reproduisait l'échelle mélodique de la 
cithare à l'octave aiguë (p. 129, II). S'il en était ainsi, il devait évidem- 
ment poursuivre cette magadisation jusqu'à la nète des disjointes du ton 
lydien (>^', fajf 4 au diapason moderne). Or pour être à même de dépasser 
Yhémiope d'une tierce à l'aigu, tout en le dépassant d'une tierce vers le 
grave, Vaulos citharistêrien devait avoir la faculté d'octavier, et consé- 
quemment faire partie de la famille des hautbois (§ XVI). 

XXV. Au temps d'Aristote et d'Aristoxène les trous de Vaulos appelés 
à jouer un rôle actif dans l'exécution ne pouvaient être en plus grand 
nombre que les doigts employés à les manœuvrer directement : à savoir 
quatre, quand le tuyau était destiné à résonner toujours avec un autre; 
sept (ou huit), quand il avait à fonctionner, habituellement ou éventuelle- 
ment, en qualité de monaule (p. 311, note 3). La résonance du tuyau 
entier et les sept raccourcissements fournissaient une échelle d'octave, 
parcours ordinaire de l'instrument (p. 124). Entre les deux limites 
extrêmes de cette étendue un aulète habile avait la possibilité d'abaisser, 
soit d'un demi-ton, soit d'un intervalle moindre, tous les degrés de 
l'échelle instrumentale, en usant tantôt de V obturation partielle, tantôt 
du doigté fourchu 1 (^ XV). Selon l'expression de Platon, Vaulos était un 
instrument panharmonique (pcouvapftwiov opyavov, Rép., III, p. 399)» 
capable de contenir dans l'étroit espace d'une octave tous les modes, 
tous les genres, tous les tons. 

a) En leur qualité de tuyaux cylindriques, les auloi-chalumeaux 
(cl. 4, 2, 5), impuissants à faire entendre, faute du mécanisme acoustique 
propre à la clarinette, aucun de leurs harmoniques (§ XVI), étaient 
strictement renfermés dans leur octave ordinaire. 



Aulos masculin (cl. 4). . , . l .^.jfc. £L 




1 Voir ci-dessus p. 304, note 3. 
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Autos enfantin ou hémi^pe (cl. 2). 




12 3 4 

Autos plus-que-parfait (cl. 5). 



zâiz^^EE^. 



-^wdspzé^^^ 



•&- 



On ne pouvait pousser plus avant cette progression sonore, à moins 
d'ouvrir de nouveaux trous vers le haut du tuyau, ce qui se faisait 
quelquefois sur les auloi masculins réservés aux virtuoses, afin de donner 
à ceux-ci un ou deux degrés de plus à l'aigu 1 . 

b) Quant aux auloi-hautbois (cl. 1 et 3) ils fournissaient à l'exécutant, 
grâce à leur tuyau conique, une échelle beaucoup plus étendue sans que 
le nombre de sept trous dût être dépassé. En effet l'instrumentiste, arrivé 
au bout de son octave ordinaire, n'avait qu'à augmenter la pression de 
l'air pour faire sortir successivement, et sans difficulté, tous les degrés 
diatoniques et chromatiques de la seconde octave jusqu'à la douzième du 
son initial, pour le moins (§ XVI). 

| Sont octaTiés. 

Aulos parthênien (cl. 1). ,| l u fi f»- -^.fetf-tjû. etc. 



^^HëM ÉÉ= 



1 a s * 

Aulos citharùtirien (cl. 3). -~sïiïr£iïriû. " de. 

1 : — ^gfeg^ 



^^wfW^T^^ 



^ëfflE 



7 12s 4 

«m x^# 1 :« m, 



Mais un accroissement régulier de la pression d'air, suffisant pour faire 
monter les sons fondamentaux à l'octave, eût été d'une réalisation très 
difficile, peut-être impraticable, lorsque l'artiste avait à faire résonner 

t Parmi \ta- auloi découverts à Pompéi, le plus étendu a trois trous au-dessus de 
l'octave. Mus. de Vant., t. II, p. 295. — Il n'est pas déraisonnable d'admettre à l'époque 
d'Aristote l'existence du Tfà,vrp^rov t mécanisme naïf mentionné chez Plutarque {De Comp. 
Aristoph. et M en. c. 2, p. 853). Ainsi que l'indique son nom technique (Youvre-tout) t c'était 
évidemment un trou supplémentaire placé à la face inférieure du tuyau, et le plus 
rapproché de Vhypholmion. Il était recouvert d'une cheville ou d'un clapet, manœuvré 
par le pouce de la main gauche. Si le trou avait le diamètre voulu, il rendait superflue, 
lorsqu'il s'ouvrait, l'action de tous les autres trous (§ XI). Sa destination était de faire 
entendre un son plus aigu que le degré le plus élevé de l'échelle ordinaire. On n'y avait 
recours que lorsqu'il s'agissait de produire, au cours régulier de l'œuvre musicale, 
quelque accent imprévu, surprenant et particulièrement intense : c En pareil cas •, dit 
l'écrivain, c l' au le te virtuose, après avoir ouvert le iravrpqrov, sait aussitôt le refermer 
c adroitement, et remettre la sonorité sur son terrain accoutumé. 1 
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deux tuyaux à la fois. On conçoit aisément pourquoi ces instruments 
aigus s'utilisaient uniquement en monaules. 

XXVI. Le doigté compliqué des chalumeaux et hautbois grecs, employés 
en instruments panharmoniques, n'était pas à portée des aulètes de 
talent médiocre. Pour ceux-ci on imagina le mécanisme commode des 
xoiktcu, petits tubes additionnels qui se voient fréquemment sur les 
bas-reliefs et les vases peints z . Un appareil de cette espèce, apposé sur 
un des trous de Vaulos, équivalait à un allongement du tuyau et pouvait 
abaisser d'un intervalle de demi-ton l'intonation normale, en sorte que 
l'exécutant possédait le moyen de disposer le même instrument de façon 
à lui faire produire diverses échelles (Mus. de Vant. f pp. 296-297). 

Un procédé plus radical encore à l'effet de faciliter la besogne de 
l'instrumentiste consistait à fabriquer des auloi en différents modes. 
L'habitude d'employer un instrument spécial pour chacune des harmonies 
paraît avoir été générale, même parmi les virtuoses, antérieurement à 
Pronomos de Thèbes et l'essor de l'aulétique béotienne 8 (commencement 
du IV e siècle avant J. C). Cette technique élémentaire se maintenait 
au temps d'Aristoxène pour les instrumentistes chargés d'accompagner 
au théâtre les chants de la tragédie et de la comédie 3 . Tout nous autorise 
à supposer la même pratique instrumentale dans les chœurs de la 
pantomime romaine, qui, d'après un document de l'époque des Antonins, 
chantaient les sept modes connus dans l'antiquité 4 . 

1 Cf. Aristox.» ÊUm. harm. (M.), p. 41, et Nicom. (M.), pp. 8-9. — Lea auloi du 
I« siècle de l'ère chrétienne trouvés à Pompéi, et aujourd'hui conservés au Musée de 
Naples, produisaient les degrés chromatiques nécessaires pour l'exécution des diverses 
échelles tonales au moyen de trous supplémentaires qu'un mécanisme assez ingénieux 
mettait à la disposition de l'instrumentiste. Voir Mus. de Vant., t. II, p. 295. Mais 
nous n'avons aucune raison de supposer chez les Grecs de l'époque d'Alexandre des 
instruments d'une facture aussi avancée. 

* Athén., XIV, p. 631, e. Pausan., IX, c. 12. 

s Un passage des Éléments harmoniques (M. p. 37) montre que les errements suivis 
par les facteurs dans la construction de ces instruments transpositeure exercèrent une 
certaine influence sur la doctrine tonale de quelques théoriciens. 

4 Anon. de Bellerman, { 28. 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



APPENDICE. 



GENRES, TONS ET MODES DE L'ÉPOQUE PRÉARISTOXÉNIBNNB EXPOSÉS 
ET ANALYSÉS A L'AIDE DE L'ÉCRITURE MUSICALE DBS GRECS. 



A. L'ancienne notation dite instrumentale. 

I. Aristoxène ne juge pas favorablement récriture des sons et en 
relève sévèrement les défauts : insuffisance numérique des signes, partant 
impossibilité de marquer chacune des grandeurs d'intervalles admises 
dans la pratique; absence de toute indication relativement à la fonction 
harmonique des sons, la même note pouvant occuper des degrés diffé- 
rents de l'échelle tonale ou modale, etc. Aussi blâme-t-il ses devanciers 
d'avoir donné dans leur enseignement une place prépondérante à l'étude 
des échelles notées 1 . 

A ne considérer les choses qu'au point de vue de la théorie élémentaire 
de la musique, ces reproches sont parfaitement fondés. Pas plus que les 
notes européennes, celles des Grecs ne sont aptes à traduire tous les 
intervalles, toutes les nuances d'intonation dont la science musicale doit 
tenir compte dans l'enchaînement mélodique des sons, dans la formation 
des accords, et l'on conçoit aisément qu'en détaillant sa doctrine factice 
des genres et des chroai, Aristoxène n'ait pas été tenté de recourir à un 
système de signes qui ne distingue pas même les mélodies chromatiques 
des enharmoniques. 

II. Il n'en est pas moins évident que la condition indispensable d'une 
culture musicale tant soit peu développée est l'existence d'une séméio- 
graphie des sons. Pas plus que la chose ne serait possible de nos jours, 
la technique de la virtuosité instrumentale ne pouvait s'acquérir dans 
l'antiquité sans l'usage constant de l'écriture musicale. On ne se serait 
pas plus avisé alors qu'on ne s'aviserait aujourd'hui de décerner l'épithète 
de € bon musicien » à un chanteur ou un instrumentiste incapable, 

1 Elit*, harm., pp. 39-49, 60. Cf. Mus. de Vant. % 1. 1, p. 433. 

46 
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d'exécuter un morceau à livre ouvert. Il en avait été ainsi avant 
Aristoxène, il en fut ainsi après lui et jusqu'à la chute du monde païen. 
A l'époque même où le christianisme arrive au pouvoir avec Constantin, 
Bacchius expose les principes élémentaires de la musique à l'aide des 
notes grecques qu'il suppose familières à tous ses lecteurs. 

III. Aujourd'hui de même une connaissance effective de ce système 
graphique s'impose à quiconque veut pénétrer le mécanisme compliqué 
des tons, des genres et des modes antiques. Cela lui est aussi nécessaire 
que l'usage de l'alphabet ionien l'est pour celui qui veut s'initier à la 
grammaire grecque. La notation des musiciens hellènes nous donne le 
moyen de résoudre une foule de problèmes destinés à rester incom- 
préhensibles sans elle. Beaucoup de bizarreries de la doctrine harmonique 
ont leur unique source dans les signes musicaux et ne trouvent qu'en eux 
leur explication. C'est là également que nous devons chercher des 
lumières sur la période primitive de l'art hellénique, celle qui précéda 
rétablissement des écoles d'Athènes. 

IV. Hàtons-nous de dire au reste, pour ceux qu'effraierait la perspec- 
tive d'avoir à s'approprier une écriture des sons réputée très difficile, 
qu'un seul des deux procédés de notation usités dans l'antiquité, et de 
beaucoup le plus logique et le plus facile, a une utilité réelle pour le but 
que nous poursuivons ici. C'est le système primitif, désigné depuis 
l'époque romaine sous le nom de notation instrumentale, mais que nous 
voyons employé dans l'un des chants apolliniques de Delphes, œuvre 
composée deux siècles au moins après la mise en usage des notes spéciale- 
ment affectées à la musique vocale. Ce dernier procédé de séméiographie 
phonique n'est à vrai dire qu'un décalque mécanique du premier, une 
collection de signes disposés au hasard de l'ordre alphabétique et dont 
la mémoire retient difficilement la signification; il n'a du reste aucune 
importance historique, ayant été créé à une époque seulement où la 
pratique et la théorie des genres, des tons et des modes étaient fixées 
depuis longtemps dans leurs points essentiels. La notation primordiale 
au contraire, grâce à ses éléments fondamentaux, les 16 lettres archaïques 
(ci-dessus p. 166), nous permet d'entrevoir une phase de la pratique 
musicale antérieure à la distinction théorique du ton et du demi-ton. 
Expression visible de la plus ancienne doctrine grecque, le système de 
signes élaboré au VI e siècle avant notre ère va nous expliquer la forma- 
tion des divers types de succession mélodique enseignés dans les écoles 
de l'époque préaristoxénienne. Il suffira donc d'étudier ce mode d'écriture 
musicale par rapport à sa signification originaire, à l'usage qui en est 
fait dans les échelles tonales notées entièrement d'après le principe 
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enharmonique et antérieures à l'époque d'Aristoxène. (Au surplus les 
échelles ajoutées plus tard n'ont pas pénétré profondément dans la 
pratique; les mélodies notées qui nous sont parvenues n'en offrent 
qu'un seul, un très court exemple.) En conséquence de ce qui précède la 
notation dite instrumentale est la seule dont nous nous servirons ici, 
même en reproduisant les exemples qui nous sont parvenus uniquement 
en notes vocales. 

V. L'ancienne écriture musicale des Grecs, de même que leur doctrine 
harmonique, se fonde sur la catapycnose, division de l'octave en 24 quarts 
de ton (pp. 95-96). U étendue totale embrassée par V échelle notée des 
maîtres préaristoxéniens est de deux octaves (la x — la 3 ), plus un intervalle 
de ton au grave, à l'aigu un demi-ton 1 . Le nombre des signes figuratifs 
des sons ne correspond pas exactement à celui des degrés de l'échelle 
catapycnosée : dans chaque octave cinq échelons (sur 24) restent sans 
expression graphique, tandis que deux degrés ont un double signe. 

La signification normale des notes est celle que les Anciens leur assignaient 
dans le genre enharmonique, la seule des trois espèces de mélopée qui 
attribuait une valeur constante à chacun des signes, tandis que le diatonique 
et le chromatique se contentaient de donner une hauteur fixe aux notes désignant 
les sons stables du système-type*. Nous nous conformerons au principe 
antique en traduisant sur la portée les sons de l'échelle grecque qui 
ont leur équivalent dans la musique de l'Europe moderne. Quant aux 
diésis intercalaires, sons artificiels que notre notation est impuissante 
à rendre, nous les transcrirons, comme précédemment, par des points 
noirs surmontés d'un astérisque; toutes les notes de cette catégorie sont 
censées se trouver abaissées d'un quart de ton. 

VI. En disposant les signes de son système graphique, l'ordonnateur 
définitif de l'ancienne notation des Hellènes a pris son point de départ 
au grave. La manière la plus naturelle de lire le tableau suivant sera 
donc de procéder de bas en haut. 

1 Le diagramme polytrope (échelle générale) d'Aristoxène parcourait deux octaves et une 
quarte (Théon de Smyrne, Bd. Hiller, p. 64); l'intervalle de ton ajouté à l'étendue primi- 
tive se trouvait au grave. Cette échelle pluritonique, qui se rattachait au système des 
sept échelles transposées, descendait donc jusqu'à la proslambanomène du nouveau ton 

hypodorien flr )>H 'et montait jusqu'à la nète des disjointes du ton mixolydien (^>y )• 
* t Mes devanciers discutaient entre eux sur la diversité des nuances dans le diato- 
« nique et le chromatique, mais ils étaient unanimes pour déclarer qu'il n'existait 
« qu'une seule espèce d'enharmonique. • Plut, de Mut. c. 34. 
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VII. Voici les premières observations suggérées pur l'inspectiez* d& 
tableau précédent ; 

a) Tous les degrés de l'échelle caiapycnoséc qui portent un nombre pair 
coïncident avee les sons de la musique européenne, avec les touches blanches 
et noires de notre clavier; chacun des sons de l'échelle tempérée est 
rendu par un signe de la notation antique; deux sons dans chaque octave 
(fa et ut) s 9 expriment par une double note. 

b) Ceux des degrés qui correspondent à un nombre impair de diésis 
tombent entre les touches de notre clavier et n'ont pas $ expression régulière 
dans la notation moderne; cinq d'entre eux dans chaque octave restaient 
également sans expression graphique chex les Anciens z ; sol, ré, la, mi, si. 

La raison de cette double particularité se découvre facilement moyen- 
nant un examen attentif du procédé suivi par ceux qui ont tiré l'écriture 
musicale des Hellènes de la primitive notation diatonique. Chacun des 
16 caractères alphabétiques dont se compose cette antique écriture musi- 
cale est présenté sous un triple aspect 9 : i° comme lettre droite (F, K)» 
2° comme lettre couchée (ll., 2£), 3 comme lettre retournée H, X); la même 
lettre désigne, dans ces trois états, trois degrés contjgus de l'échelle 
catapyenosée. La lettre droite correspond à une touche blanche du clavier 
européen (F = sol a , K = si,); la mime lettre tracée à V envers représente 
la touche noire ou blanche située une seconde mineure plus haut (^ = lat? a , 
X = ut 3 ); dans sa position couchée la lettre figure une intonation intermé- 
diaire : le son aigu abaissé d'un diésis* (Lu = /ob a> 2£ — ut0. 

Or les sept lettres droites qui figurent les degrés successifs de la primi- 
tive gamme diatonique sont mutuellement distantes, comme les touches 

1 Certains musicistes pythagoriciens avaient, paraît -il, imaginé des signes pour 
combler cette lacune (Arist. Quint., p. 15), mais leurs notes additionnelles n'ont jamais 
dû pénétrer dans la pratique, sans cela on les trouverait dans la forme enharmonique 
des tons diésés, introduits par Aristoxène, 

» Par suite de la forme de certaines lettres, les signes dérivés présentent parfois des 
irrégularités, mais cela n'atteint en rien le principe. Mus. de Vaut., t. I, p. 399. 

s Rien n'est plus contraire à l'esprit de la théorie antique que de noter ce son 
intermédiaire dans le tétracorde enharmonique par l'altération ascendante de l'hypate 
ou de la paramèse, soit par un mi ou un si demi-dièse. Pour les musicistes grecs une 
pareille intonation ne représente jamais autre chose qu'une parhypate (ou une trite) issue 
de rabaissement de la parhypate {ou de la trite) diatonique. On se trompe en s'imaginant que 
l'on peut indifféremment considérer la note intercalaire sous l'un ou l'autre des deux 
aspects. L'instinct musical nous contraint d'assigner à toute intonation un degré 
déterminé. Même faussé, un son garde sa dynamis % son rang dans l'échelle; le son 7 de 
l'échelle acoustique établie sur la fondamentale ut est, à l'oreille du musicien moderne, 
un si\> trop bas et non pas un la surélevé. 
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blanches de nos pianos, tantôt d'un ton, tantôt d'un demi-ton. Lorsque 
la distance entre deux lettres droites voisines est d'un ton entier, il est 
clair que le quatrième diésis, à partir du plus grave des deux degrés, 
ne pouvait, dans le système susdit, avoir un représentant graphique. 
D'autre part lorsque les deux lettres droites voisines expriment seule- 
ment un intervalle de demi-ton, il est évident que le troisième degré 
ascendant, à partir du plus grave, se trouvait être représenté par deux 
notes : une lettre droite et une lettre retournée. 

VIII. Ainsi que les observations précédentes le démontrent, les vieux 
aulètes qui ont élaboré l'écriture musicale ne se sont pas proposé 
d'établir des signes assez nombreux pour noter en quarts de ton une 
échelle d'octave ou même un simple tétracorde; ils nont cherché à figurer 
que ceux des sons artificiels qui leur étaient nécessaires dans la pratique 1 . 
Jamais les musiciens hellènes n'ont pu noter plus de quatre diésis 
successifs en montant ou en descendant. Par contre il leur était aussi 
facile qu'il l'est aux musiciens modernes de noter une succession indéfini- 
ment continuée de demi-tons. Une échelle de cette espèce se trouve dans 
le traité d'Aristide Quintilien (p. 27), et sa graphie répond exactement 
à celle de notre gamme chromatique dans le ton de fa ou d'ut. 

"ExQetriç r&v xwrk ypiroviov. 2 
£3HHhE3HHrrAF=iC L 3Kn 

p A<>CN\Z/ vi 

IX. Les 12 sons pairs de chaque octave, représentés par 7 lettres 
droites et 7 lettres retournées, s'enchaînent harmoniquement entre eux 
par des quintes et des quartes alternées, 

k r c 1- f n r 

si a — mi n — la % — ré È — sol % — w$ 3 — fa % — siO* — mi\> % — la\> % — rév s — solv t 
tandis que les sons impairs, traduits par des lettres couchées (ut 9 fa,sibt 
mib t lab f rib 9 solb), n'ont aucune liaison harmonique avec la série 

* A partir d'Aristoxène l'échelle notée a été allongée en haut et en bas, mais elle n'a 
plus reçu de nouveaux échelons intérieurs depuis l'époque de Sacadas. 

* Nous supprimons au grave et à l'aigu les notes qui dépassent l'étendue de U 
notation préaristoxénienne. 
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précédente. Plus loin on verra en outre que les lettres droites et les 
lettres retournées sont seules aptes à figurer en qualité de sons stables 
et de notes indicatrices du genre; les lettres couchées n'apparaissent 
que dans une seule fonction : comme second degré ascendant d'un 
tétracorde. En somme les lettres couchées, prises dans leur signification 
normale, représentent uniquement des notes de passage ou d'ornement, 
des accents exbarmoniques. 

B. Le ton fondamental et ses trois plus anciennes transpositions. 

X. L'échelle catapycnosée n'était pas une succession de sons suscep- 
tible d'appropriation pratique, mais un tableau synoptique dont les 
maîtres préaristoxéniens se servaient comme d'un moyen commode pour 
démontrer à leurs disciples la notation, la composition intérieure et la 
hauteur absolue des échelles dans les divers tons, genres et modes 1 . Pour 
nous autres modernes, cette échelle notée, qui çmbrasse l'étendue totale 
et la collection complète des sons exprimés par l'écriture musicale des 
Hellènes, est de plus un document historique très instructif. Disons ici, 
par anticipation sur les résultats de nos constatations ultérieures, que 
les 2 1 notes comprises dans chaque octave, ainsi que les lacunes déjà signalées, 
prouvent chez les rédacteurs de ce diagramme polytrope la connaissance et 
V usage de quatre échelles tonales modulées en genre enharmonique pycné 
et en diatonique, à savoir : 

i° l'échelle primordiale, originairement omnitonique, plus tard fixée au 
grave comme ton fondamental 2 ; 

* Aristoxène (Élém. kartn., pp. 7, 53 etc.) désapprouve l'emploi des échelles cata- 
pycnosées dans l'enseignement harmonique, t II y a Heu, » dit-il, c d'étudier la succes- 
c sion des sons dans les échelles réellement propres à l'exécution, au lieu d'essayer de la 
« décrire à l'aide d'échelles catapycnosées, de façon à faire croire qu'il y a succession 
« effective entre les sons dont la distance n'est que de l'intervalle minime. Bien loin, en 
« effet, que la voix puisse entonner vingt-huit diisis à la suite l'un de l'autre, elle n'est 
« pas même en état de faire entendre un troisième diésis après en avoir chanté deux 1. 
Ibid.y p. 28. L'énonciation du chiffre vingt-huit fait voir que les échelles catapycnosées 
employées ordinairement dans les écoles musicales se limitaient à une étendue de 
neuvième majeure : l'octave-type prolongée d'un intervalle de ton au grave. 

s A l'époque ou l'échelle primordiale existait seule, elle ne portait naturellement 
aucune épithète. Mais après que les trois transpositions eurent été établies, comme elle 
se trouvait à un intervalle de demi-ton au-dessous du ton dorien, on lui donna le nom 
de ton hypodorien (révo$ ivoitupioç). Aristoxène l'appelle encore ainsi, c Chez les harmo- 
c niciens 1 dit-il, c les uns déclarent le ton hypodorien le plus grave de tous, le dorien pins 
« aigu d'un demi-ton, le phrygien plus aigu que ce dernier de l'intervalle d'un ton, le 
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2« l'échelle tonale dite lydienne (tomç Xvfooç) ; transposition de la 
précédente, une quarte (10 diésis) plus haut; 

3* l'échelle tonale dite phrygienne (rfooç rpvyioç) ; un ton (4 diésis) 
au-dessous de la lydienne; 

4* l'échelle tonale dite dorienne (tovùç Stopioç) : un ton (4 diésis) 
au-dessous de la phrygienne, un demi-ton au-dessus du ton fondamental. 

XL La représentation graphique des degrés immuables et communs 
à tous les genres, dans chacune des quatre échelles tonales, suffira à 
montrer la hauteur réelle de celles-ci par rapport au diapason antique 
{p. 203), ainsi que leur situation relative, leur degré de parenté har- 
monique et leur étendue à l'époque préaristoxéqienne. Tous les degrés 
fixes des quatre échelles correspondent à des lettres droites, sauf la mèse 
du ton dorien et ses deux octaves, marquées par des lettres retournées. 
(Les chiffres donnent la décomposition des intervalles en diésis.) 



Ton fondamental. 
H h 



m 



10 



10 



i 



K 



VI 



PfMl. 



Graves. 



Moyennes. 



4 L_ 



10 



10 



Ton lydien. 

y- r 



Ton phrygien. 

E I- 



Disjointes. Suraiguës. 



L'octave aiguë reste 
£2 — incomplète. 




L'octave aiguë reste 
g— incomplète. 



Prosl 
Ton dorien. 



Prosl. 



Graves. 



Moyennes. 



Disjointes. 



Soraiguës. 



c lydien plus aigu d'un autre ton — et enfin le mixolydien plus aigu que le précédent 
• d'un demi-ton. 1 Ibid. f p. 37. Le ton fondamental n'est pas mentionné par les deox 
écrivains musicaux (Ptolémée, Bacchius) qui parlent de ses trois plus anciennes 
transpositions. Mais sa priorité ressort de la notation même; les caractères alphabé- 
tiques que nous transcrivons musicalement par stfy (h et K) n'ont d'emploi dans aucune 
des trois susdites échelles transposées. 



Digitized by 



Google 



APPENDICE. 



3«5 



XII. Relativement à l'affinité harmonique des quatre échelles tonales, 
remarquons qu'il y a entre le ton fondamental et le lydien une parenté 
au premier degré, puisqu'ils possèdent en commun deux tétracordes 
(r — C et C — V|). Il y a affinité du second degré entre le ton lydien et 
le phrygien; ils n'ont en commun qu'un seul son stable dans chaque 
octave : la mèse lydienne (<) devient la paramèse phrygienne. La même 
affinité existe entre le ton phrygien et le dorien : la mèse phrygienne (H) 
devient la paramèse dorienne. Aucune parenté harmonique n'unit les 
échelles tonales qui ne se suivent pas immédiatement sur notre tableau. 



C. Échelles enharmoniques. 

XIII. Les quatre anciennes échelles tonales, restées de beaucoup les 
plus usitées pendant toute l'antiquité 1 , montrent dans leur graphie une 
application strictement régulière de la division préaristoxénienne des 
tétracordes enharmoniques et diatoniques (pp. 169-170). Pour noter tous 
les degrés de l'échelle enharmonique les caractères employés à marquer 
les sons stables suffisent à eux seuls. Les trois sons de chaque pycnon 
présentent la mime lettre dans ses trois positions : le barypycne, le son har- 
monique, est marqué par la lettre droite; Voxypycne, le degré indicateur du 
genre, se note par la lettre retournée; le mésopycne, le son intercalaire, est 
désigné au moyen de la lettre couchée. 



Ton fondamental. 

H hiH 



^== 






i 






Cu] 

* 



M 



-•— <S>- 



xq: 



Prosl. 

Ton lydien. 



Graves. 



Moyennes. Mèse. 



j c 4 -p,-*-,-*- 



i 1 









< Cu] 

-G- « * 









-a • o - 



1 1 



Prosl. Graves. 

Ton phrygien. 

E HH 



Moyennes. Mèse. 



Disjointes. 



Snrsiguès. 



FiJ-1 

* 



<V> 

* 



— g ~& — s 



zw 

* 



B^^SSE 



-&-m—Gkl 



1 l 



1 1 



Prosl. 



Graves. 



Moyennes. Mèse. 



Disjointes. 



Suraigaës. 



1 II ne reste qu'un seul exemple de l'emploi des échelles tonales d'invention plus 
récente parmi les fragments mélodiques qui nous sont parvenus en notation grecque : 
la chanson de Tralles, en ton iastien ($*). 
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Ton dorUn. 

H EUJ3 rK*\ D T<A N/\ 

* « n * * 



4 |i « ■ |H 1 « |4 >"'^ » II' ' » I 

Proel. Qravea. Moyennes. Mèee. Disjointes. Saraigute. 

XIV. En enseignant à leurs disciples les principes élémentaires de 
l'harmonique (intervalles, tétracordes, etc.), les maîtres athéniens se 
reportaient habituellement, non pas à l'échelle de deux octaves, mais à 
l'octocorde-type, à l'harmonie dorienne (p. 167, note 2). Les diagrammes 
notés en vue de l'exercice pratique présentaient la succession des sons 
dans Tordre descendant (p. 174, IV). L'intonation des degrés intérieurs in 
titracorde ne comportait aucune variante dans le genre enharmonique. 



Octocorde enharmonique dans B51- 
le. ton fondamental. Ss2l 



c >i*k c ni-r 

JE sdLa •__ 



le ton fondamental 



* * rr 



Bn ton lydien. âc frzz=:-zz r ^^jj 




1 1 



Param. Mèee. Hypate. 



* 



-fi. 



-QUEL. 



■&- 



zazm-&- 



I 



Param. Mète. Hypata. 

> y < T T u. F 

Bn ton phrygien. îm H "- ? "~ & z=z=1 



Z2~ 



- g. • . 



l 1 



En ton dorien. 



m 



m 



Param. Mète. Hypa'.e. 

g ■ c- 



J * I g l l l 



Note. Param. Mèee. Hypata. 



XV. Si quatre caractères, ainsi qu'on le voit, suffisent à la notation 
de l'octocorde enharmonique, Theptacorde du même genre n'en nécessite 
que trois. On peut considérer cette forme contractée de la succession 
mélodique comme la superposition de deux tétracordes appartenant 
à deux échelles tonales différentes, mais harmoniquement apparentées 
et unies par le son médian de Theptacorde (p. i78etsuiv.). La partie 
modulante de l'échelle se trouvant à l'aigu, il est nécessaire, si Ton 
veut faire ressortir le but ordinaire de cette combinaison, de produire 
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la succession entière dans l'ordre ascendant, et de terminer le melos en 
descendant de la paramèse à l'hypate. 

a) Heptacorde conjoint dans le ion fondamental. On superpose au tétra- 
corde des moyennes le tétracorde correspondant du ton lydien, en sorte 
que la mise (C) se transforme en hypate (Mél. ant. 9 p. 462-463). 

CaAtnu JùuUë. 

Tl.1 C^3 < KC Il-T 

-fi^Wto — — as=§? — ®— 



@f a « * -~=z^=^ ^= jgj: 



-&-m- 



221 



1 « « ' 11 ; : 8 1 « 1 i_. * u 

Hyp. Mète. N. des coaj. Param. Meso. Hyp. 

b) Heptacorde des conjointes en ton lydien. Conformément au procédé 
théorique décrit par Aristote dans la réponse du problème 47 (p. 178), 
la mise lydienne (<) devient dans le tétracorde aigu paramèse du ton 
phrygien. 

CuJ <V> Z C < 3uC 



m*- 



feEgH;= =!?gg== 1 



s= 



znz 



11 a ni 1 



j 



Hyp. Mèse. N.de»conj. Param. Meta. Hyp. 

c) Heptacorde des conjointes en ton phrygien. De la même manière que 
dans l'échelle précédente, la mèse phrygienne (1) devient dans le tétracorde 
supérieur paramèse du ton dorien. 

Fu.q «1<A N < T qu-F 



| I I 8 [g» « 8 | 4 | 8 III 

Hyp. Mèse N. des conj. Param. Mèse. Hyp. 

d) Un heptacorde conjoint en ton dorien et en genre enharmonique n'a pas 
de notation régulière dans récriture musicale des Grecs, laquelle n'a jamais 
possédé de signe pour exprimer le diésis à l'aigu de 3 (sib a ) x . Ceci nous 

prouve péremptoirement que l'échelle tonale mixolydienne (^ ub ) a été 

* • A l'origine il n'y avait que trois échelles transposées, la lydienne, la phrygienne» 
« et la dorienne, qui ne pouvaient moduler à la quarte aiguë. On imagina le système 
c conjoint afin d'avoir toujours sous la main ce genre de transition. 1 Ptol. Harm. II, 6. 
L'heptacorde lydio-phrygien (B) fut l'embryon du ton hypophrygien ((r )• déjà en usage 
au temps d'Aristoxène (Elêm. harm., p. 37); l'heptacorde phrygio-dorien (C) donna 
naissance au nouveau ton hypodorien ('uP), créé vraisemblablement par Aristoxène 
lui-même (Mél. ant. 9 p. 25, surtout note 1). 
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imaginée à une époque où récriture musicale était déjà définitivement 
fixée. En effet ce ton a une notation hybride : le tétracorde des graves est 
écrit d'après l'orthographe ancienne (enharmonique), celui des moyennes 
se note d'après l'orthographe nouvelle (diatono-chromatique) 1 . 

XVI. Une remarquable assertion d'Aristoxène, reproduite plus haut 
(p. 246), nous édifie pleinement sur le rôle accessoire assigné au son 
intermédiaire du pycnon, et nous invite par là à examiner de plus près le 
fonctionnement intérieur et la nomenclature du tétracorde enharmonique. 
D'après la déclaration formelle du célèbre musiciste, certains aulètes de 
son temps exécutaient le tétracorde enharmonique des moyennes selon la 
formule primitive, c'est à dire réduit à un tricorde. 

r n c c 1 r 



ife?=====E=f| P — =2 = g -=j 



Pour les instrumentistes, et généralement pour tous les musiciens 
helléniques postérieurs à l'introduction de l'enharmonique pycné, le degré 
manquant de la quarte ne se trouvait pas entre les deux sons de la 
tierce majeure, intervalle censé incomposé en enharmonique; il était situé à 
l'intérieur du demi-ton. Mais nous savons que c'est là une conception 
d'école, une fiction, et Aristoxène lui-même, tout en enseignant comme 
théoricien la doctrine nouvelle dans toute sa rigueur dogmatique, nous 
fait voir les choses sous leur jour naturel là où il raconte la naissance de 
la mélopée enharmonique (Plut. De Mus. c. 11) : < Olympe, quand il 
€ parcourait sur son instrument l'échelle dii genre diatonique, faisait 
€ souvent passer la mélodie directement à la parhypate du diatonique, en 
« partant de la paramèse ou de la mèse, sans loucher à la lichanos. Il 
« s'émerveilla du beau caractère de l'inflexion; et, plein d'admiration 
« pour la succession d'intervalles résultant de ce procédé, il l'adopta et y 
« composa des mélodies dans le mode dorien >. 

La formation de l'enharmonique pycné se trouve complètement éclaircie 
par ce texte. Sans revenir sur la suppression faite par Olympe, et tout en 
maintenant intact le grand intervalle occupant les 4/ 5 de la quarte, les 
disciples helléniques de l'aulète phrygien ont refait de son tricorde un 
tétracorde en dédoublant le demi-ton (p. 246), et en reprenant, avec une 
nouvelle acception, les dénominations traditionnelles des deux degrés 

« Au point de vue de la notation, l'échelle tonale hyperiastienne ($), innovation 
d'Aristoxène, fait le pendant du ton mixolydien. Le tétracorde des graves a l'ortho- 
graphe diatono-chromatique (faj sol la si en diatonique), le tétracorde des moyennes 
suit l'orthographe enharmonico-diatonique (si ut ré mi). Cf. Mus» dtl'ant., 1. 1, p. 403. 
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intérieurs de la quarte. Le nom de lichanos est passé à la parhypate 
tVOlympe (celle du diatonique naturel), et le son nouvellement intercalé a pris 
pour lui la désignation de parhypate. Si nous voulons pour un instant faire 
abstraction de la nomenclature traditionnelle, issue d'une conception 
arbitraire du tétracorde, et nous en tenir à la réalité, aux origines 
historiques, aux faits de la pratique, nous nous exprimerons ainsi : 
L'enharmonique pycné, issu du diatonique universel, ne possède pas de sons 
lichanoides : c'est là son caractère essentiel. En revanche il exhibe dans 
chaque tétracorde deux degrés parhypatoïdes, l'un harmonique, naturel 
(la lichanos théorique), noté par la lettre retournée, le second artificiel (la 
parhypate théorique), figuré par la lettre couchée. 

L'absence des degrés lichanoides n avait pas le pouvoir d'altérer 
sensiblement le caractère musical de la doristi et de ses deux modes 
subordonnés, puisqu'elle laissait intacts tous les sons servant à constituer 
le corps harmonique de l'échelle-type (pp. 145, XIII; 254, VI). Il n'en 
était pas de même pour les deux échelles modales de la famille phry- 
gienne, bâties précisément sur la consonance lichanoïde (p. 260-261). La 
disparition totale des indicatrices diatoniques aurait laissé la phrygisti et 
Vhypophrygisti sans aucune note de repos ou d'arrêt. C'est pourquoi ces 
deux modes, incompatibles avec l'enharmonique pur, se bornaient à 
employer la division enharmonique dans celui de leurs deux tétracordes 
qui ne contenait pas le son final de l'octave modale. Tout ceci concorde 
au mieux avec un dire d'Aristoxène, qui nous est transmis par un des 
Pères de l'Eglise primitive, Clément d'Alexandrie (Strom. VI, 11) : 
€ Le genre enharmonique convient excellemment au dorien, le diatonique 
« au phrygien ». 



D. Échelles diatoniques. 

XVII. D'accord avec la théorie des maîtres préaristoxéniens (pp. 169, 
170), la notation diatonique ne diffère de celle de l'enharmonique que par 
un seul signe dans chaque tétracorde. La note la plus aiguë du pycnon, 
une lettre retournée, disparaît, remplacée par la note placée un ton 
(4 diésis) plus haut et représentant l'indicatrice du genre diatonique. 



Ton fondamental. 

H hx H 

fefe — = 5— 


ru f 
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_„_. — u— 
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Cu z M 
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4 |. 5 4 


11 * - » 4 
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fil » 4 , 


Profil. Grave». 


Moyennes. 


Mets 


Difjointe». 


Suraiguët. 



Digitized by 



Google 



370 APPENDICE. 

Ton lydien. 

\- ri- F c«-» n < eu z vi /- 



g^=i 



* i « ■ « h ■ • * i «H_i__L_i_iu_ 



Graves. Moyen&M. MèM 




Soraignës. 



XVIII. De même que l'enharmonique, le genre diatonique n'avait 
qu'une seule expression écrite, mais cette orthographe unique se lisait 
musicalement de diverses manières, selon la qualité des exécutants, 
selon le style des compositions qu'il s'agissait de faire entendre 1 . Il y a 
lieu de distinguer pour la notation diatonique trois interprétations, au 
moins. 

i° Diatonique littéral : toutes les notes ont leur valeur théorique, 
laquelle vient d'être transcrite en notation européenne. Les sons parhy- 
patoldes s'assimilent dans l'exécution, autant que possible, à ceux de 
l'enharmonique (pp. 190-191); comme eux, ils ont simplement la valeur 
de notes de passage. 

2 Diatonique naturel ou vulgaire : les deux sons mobiles de chaque 
tétracorde se rattachent par un enchaînement de consonances aux sons 
stables, au corps harmonique (pp. 10 1, 102, 189), et tous les degrés de 
l'octave sont aptes à devenir des notes de repos; la lettre couchée qui 
marque le degré parhypatdide prend la valeur de la lettre retournée et se lit 
conséquemment un diésis, au-dessus de sa hauteur normale. 

3* Diatonique amolli ou mou (p. 192) : les deux degrés mobiles ont une 
intonation différente de celle qu'indiquent les notes; le son UchatuAde 
s'entonne un diésis plus bas que dans les deux premières espèces de diatonique, 
et se convertit en un accent artificiel. Le son parhypatoïde, au contraire, 

1 II sera à propos de rappeler ici le mot de Platon : • Les instrumentistes se conten- 
• tent d'une justesse approximative, obtenue par des tâtonnements. 1 Philèbe, p. 56. 



Digitized by 



Google 



APPENDICE. 371 

s'assimile, en dépit de la notation, à celui du diatonique naturel : il reprend 
une valeur harmonique. 

Il suffira, pour montrer cette triple interprétation, de transcrire, à 
titre d'exemple, l'octocorde-type noté dans les deux tons les plus usités. 

Ton fondamental. 

Notation antique C < * K C F «-T 

g -CL .* „ t 

interprétée en diatonique gE z= *— 5 g ^ ^fi 

littiral; jg s =====4. ZZZ=r= H 



1 I L 

•*: jsl 
en diatonique vulgaire; gg Tzzr z 



#f» diatonique mou. jpjrf 



-*-^: 



T<m lydien : 
Notation antique M Z U £ < H ^C 



interprétée en diatonique jjfer 



^2. 



« 



-«-^ 



* 



raz 



«» diatonique vulgaire; 



en diatonique mou. 



m===Ê==m 



-^- 



* 



j E^== f=? E F =E S =iE || 



XIX. A en juger par tous les documents musicaux actuellement 
connus, aucune indication accessoire ne faisait connaître au lecteur d'un 
morceau écrit en notation diatonique, laquelle des trois interprétations 
était entrée dans les vues du compositeur. Celui-ci s'en remettait, pour la 
réalisation de son œuvre, au discernement du mattre de musique, au bon 
goût de l'exécutant. S'il s'agissait d'un morceau de musique vocale, destiné 
à s'exécuter par une collectivité, ou par un chanteur dénué de culture 
technique, aucun doute ne pouvait surgir : le diatonique vulgaire s'impo- 
sait, quelle que fût la contexture harmonique de la cantilène (p. 190), 
et tous les modes s'adaptaient sans effort aux inflexions uniformément 
mélodieuses de l'échelle naturelle. Si, au contraire, l'œuvre notée était 
un solo d'instrument ou une composition vocale conçue en vue d'une 
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exécution agonistique, le musicien professionnel disposait des deux 
variétés artificielles du genre diatonique. Mais pour fixer son choix 
entre elles, il avait à tenir grand compte de Yéthos de la composition, 
autrement dit de l'échelle modale mise en œuvre. 

a) La phrygisti et Vhypophrygisti, fondées sur la consonance lichanotie 
(p. 261), excluaient l'usage du diatonique mou, dont les indicatrices naturelles 
sont remplacées par des sons exharmoniques. Outre le diatonique vulgaire, 
d'usage universel, le diatonique littéral donnait aux deux échelles modales 
les sons d'arrêt indispensables, et notamment le repos final. Les sons 
artificiels, étant placés sur des degrés passagers, n'altéraient pas le 
caractère essentiel de l'harmonie. 

To n fondamental, octave phrygienne. Octave hypophrygienne. 

<*KCFL.|-H ZUC<*KCF 



lutterai. ^^ — » t nt» — — — I 1 - 



:t=t 



En diatonique jfijj 1 — \ -F- 

vulgaire. *EZ — 




b) Le diatonique littéral, avec ses parhypates et ses trites artificielles, ne 
pouvait s'appliquer aux harmonies de la famille lydienne, dont les degrés 
parhypatoldes étaient appelés à constituer la consonance fondamentale 
(p. 262). En lydisti et en hypolydisti diatoniques, la lettre couchée devait 
donc s'interpréter comme une lettre retournée, quel que fût le genre de 
musique ou la qualité de l'exécutant 1 . Toutefois l'artiste virtuose 

1 Quand un chœur d'hommes chantait les sept octaves diatoniques dans les limites 
moyennes de la voix mésoîde, comprises entre fa* et fa 3 (p. 203), les deux degrés 
extrêmes des octaves lydienne et hypolydienne se trouvaient être notés un diésis 
plus bas que ceux des cinq autres octaves modales (L. — LJ au lieu de f — N)i 
bien que dans le diatonique vulgaire les deux couples de notes eussent absolument la 
même hauteur. Or, par un respect aveugle pour le signe écrit, les facteurs d'instruments 
à vent avaient, paraît-il, l'habitude d'abaisser d'un quart de ton le diapason des auloi 
destinés à faire entendre les deux octaves lydiennes dans leur ton homonyme. Et si nous 
en croyons Aristoxène, quelques maîtres de musique, parmi ses contemporains, étaient 
assez insensés pour accommoder leur doctrine tonale à cette pratique extravagante. 
« Certains harmoniciens, • dit-il, • ayant égard à la perce des auloi, séparent entre eux 

• par trois diésis les trois tons les plus graves, Yhypophrygien, Yhypodorien (c'est à dire 

• YhypolydUn) et le dorien • (dont la distance normale est respectivement de 4 diésis, 
2 diésis); puis, • après avoir séparé par un ton le dorien du phrygien, ils mettent de 

• nouveau trois diésis entre le phrygien et le lydien, et autant entre celui-ci et le 
c mixolydien. • Elém. harm. (M.) p. 37. 
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n'était pas réduit au seul diatonique vulgaire; il avait en outre à sa 
disposition le diatonique mou, qui fournissait à chacun des sons d'arrêt 
une appoggiature supérieure arbitrairement abaissée : accent étrange, 
inharmonique, mais nullement inexpressif. 

Ton fondamental, octave lydienne. Octave hypolydienne. 

*KCFl-|~hx uc<*KCFl- 



Bn diatonique gjj 



vulgaire. 
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En diatonique ffg 
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:tz 



zet 
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*= 



-Gh 



J=t 



53 



c) Seuls le mode dorien ainsi que ses deux subordonnés, Vhypodorien et le 
mixolydien (p. 253, e) 9 s'adaptaient sans difficulté aux deux variétés artificielles 
de la mélopée diatonique, aucun des degrés de l'échelle susceptibles d'abais- 
sement ne faisant partie de leurs consonances constitutives (pp. 261, 262). 
Par la lecture mentale des transcriptions données à la page 371, le 
musicien moderne a pu se rendre compte de l'effet des altérations 
intérieures du tétracorde diatonique dans le mode dorien; l'exemple 
suivant lui permettra de faire les mêmes constatations sur l'échelle du 
mode hypodorien x . 

Ton lydien, 

Notation antique < q vj C C F L f *" 



interprétée 
en diatonique littéral; 
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en diatonique vulgaire ;Ofr 
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:cc 



en diatonique mou. ÇgL-~ 
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m 



* 



ZU2 



J L 



La manière relativement naturelle dont les deux combinaisons raffinées 
s'appliquent à la doristi et à Vhypodoristi nous autorise à supposer que les 
chroai diatoniques mêlées d'inflexions abaissées avaient, tout comme 
l'enharmonique pyené dont elles dérivent, leur emploi principal dans les 
deux échelles autochtones des Hellènes européens. 

* Noue ne ferons pas la même opération sur la mixolydisti, mode employé presque 
exclusivement dans les chante de la tragédie, et dès lors restreint, selon toute apparence» 
au diatonique vulgaire (p. 190, V). 
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B. Échelles mêlées de notation enharmonique et diatonique. 

XX. Parfois la même succession mélodique renferme, à côté de signes 
exclusivement propres à la notation enharmonique, des notes qui se font 
reconnaître pour appartenir à une échelle diatonique. Ces combinaisons, 
qui forment des mélanges de genres \ résultent de deux procédés : 

i° superposition de tétracordes notés alternativement en diatonique et 
en enharmonique; 

2° réunion des deux espèces de notes dans le même tétracorde, converti 
par là en pentacorde. 

XXI. La disposition ordinaire des échelles mixtes de la première classe 
est celle-ci : le tétracorde principal, celui des moyennes, exhibe la notation 
enharmonique; le tétracorde des disjointes ou celui des graves, ou bien tous Us 
deux, ont Vorthographe diatonique. 



Ton fondamental. 

Diatonique. 

C < 

1 


* K 

1 


C 
1 


Enharmonique. 

ii 


Diatonique. 

h- 


xh 

1 


Disjointes. 

Ton lydien. 

Diatonique. 

vi Z 

1 


uC 

1 


< 
1 


Moyennes. 
Enharmonique. 

II 


G rares. 
Diatonique. 

F 


ur 

i 


Disjointes. 






Moyennes. 


Graves, 





Le fréquent usage de ces échelles, où la notation diatonique et l'enhar- 
monique alternent de tétracorde en tétracorde, est attesté par deux 
fragments mélodiques découverts depuis une dixaine d'années. Les 
passages suivants, en ton lydien, montrent les quatre notes enhar- 
moniques du tétracorde des moyennes; le tétracorde des graves n'est 
représenté que par l'indicatrice diatonique (F); celui des disjointes par 
ses deux notes inférieures (u Q, communes à tous les genres. 

< [ u ... DuC C v Cv^ FC 

6 [ii-yaç spfyorolç d - xa-rou flo - aç ri-vd-Çaç 

Chœur d'Oratê (Mêlop. ont., p. 389). 

C C C C FC^C FF Dv^ v^C 

IIXs-j;i - /xe-vo;.... d[L - /3po-ra< X u "fi rù-put* 5- *a£ 

Second nome delphique (Ibid., p. 459). 

1 t Toute succession mélodique est diatonique, chromatique ou enharmonique, ou bien 
« formée du mélangé des genres, ou bien encore commune aux trois genres.» Aristox., 
EUm. harm.t p. 44. Cf. p. 7. 
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Nous savons par Aristoxène (Plut. De Mus. c. 1 1) que la disposition 
tétracordale qui vient d'être décrite était celle des mélodies proto-enhar- 
moniques d'Olympe (le Spondeion en mode dorien, les Métro a en mode 
phrygien, les nomes funèbres en harmonie lydienne), cantilènes instrumen- 
tales dans lesquelles des aulètes d'une époque plus récente s'avisèrent 
d'intercaler le son mésopycne (p. 247, note 2). 

Doristi (Ton fondamental). 

Diatonique. 

C < M K 

4* 




Phrygisti. 



Diat. 

< M K 



Enharm. Diat. 



m 



3: 



Eë® 



az 



Di«j. 



J L 



Moyenne*. 



Graves. 



Lydisti. 



Ml 



DUt. 

X K 

♦ (3 



Enharm. 



c 

EÊ 



nyr 
si 



DUt. 

I- H 



Difj. 



Moyennee. 



fr^F^ 



Gravée. 



XXII. Quant à la seconde classe d'échelles de genre mixte, voici la 
disposition que nous avons tout lieu de supposer avoir été la plus 
fréquente : le iitracorde des moyennes exhibait la notation de V enharmonique 
pur; les deux têtracordes contigus avaient à la fois le signe de V indicatrice 
enharmonique et celui de l'indicatrice diatonique. 



*on fondamental. 












Mixte. 




Enharmonique. 


Mixte. 




c 


< M*K 


c 


ii-r 


h- 


rlxh 


"Si 
fe)§ 


•û- -^--J- 


— 9 


* 




* 


& 








O 




L_ 


Diajointea. [ 


l 


Moyennee. 1 1 


Gravée. | 



XXIII. Grâce à la précieuse compilation d'Aristide Quintilien nous 
possédons quelques spécimens notés de ces échelles mixtes; nous y 
reconnaissons les plus anciens restes des diagrammes enharmoniques 
à l'aide desquels les maîtres athéniens du V e siècle enseignaient la 
structure des modes nationaux et de ceux d'importation étrangère. 
Empruntées à un précis plus ou moins authentique de la doctrine de 
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Damon (p. 107), ces échelles remontent en dernière analyse à un 
commentaire musical, un écrit préaristoxénien destiné à expliquer techni- 
quement le célèbre passage du troisième livre de la République de Platon 1 : 
« D'abord nous bannirons de la composition musicale les chants plaintifs 
c et les lamentations, partant les harmonies larmoyantes, telles que la 

< mixolydistiy la syntonolydisti et autres mélopées pareilles. Ensuite, rien 

< n'étant plus indigne des gardiens de l'État que l'ivresse et la volupté, 
« nous interdirons les harmonies capiteuses et amollissantes : Viasti et 
c la lydisti dites relâchées. Il nous restera donc, pour élever les guerriers, 
« la doristi et la phrygisii. » 

Des six échelles modales nommées ici, et données en notation musicale 
par le commentateur, qui en attribue la rédaction aux maîtres les plus 
anciens (0/ n&W TaXa/ffTttTO/), une seule, la lydisti relâchée (c'est à dire 
Yhypolydisti) est écrite d'un bout à l'autre en notation enharmonique; les 
cinq autres montrent un mélange de notes enharmoniques et diatoniques; 
elles réclament donc tout d abord notre attention. Nous les analyserons 
successivement en commençant par les trois principales, la doristi, la 
phrygisti et la mixolydisti, dont la notation n'offre pas de particularités 
énigmatiques. Les six échelles modales vont de Y aigu au grave et partent 
uniformément de V octave de leur son final; mais deux d'entre elles ne 
descendent pas jusqu'à ce dernier son. Le parcours des six échelles réunies 
ne dépasse pas Vintervalle de onzième compris entre la nite des disjointes du ton 
lydien (\\) et Vhypate des graves de la même échelle tonale (p) y parcours du 
système général des harmonies ethniques antérieurement à Damon. 

a) Doristi, l'harmonie dorienne dans la notation des vieux maîtres. 

En ton lydien, notation d'A. Q. 

VI ]u[ < Duc F 



i 



t 



-JEC 



I ' ' 'I * I 8 ' 'I l 



Diaj. enb. Moy. cnh. Gr. dlat. 

1 Le document primitif a dû être rédigé vers l'époque d'Aristote (Cf. p. 107). 
L'exactitude des notes, telles qu'Aristide Quintilien nous les a transmises (voir l'édition 
d'Alb. Jahn, Berlin, Calvary, 1882), est garantie par l'introduction dont le musiciste de 
l'époque romaine a fait précéder les six échelles, et dans laquelle il décompose en diésis 
les intervalles consécutifs de chacune d'elles. (Mèibom a une note de trop dans la 
dernière échelle ) Cette analyse ne peut être contemporaine des échelles notées, qui 
vont de l'aigu au grave, tandis que l'analyse procède, d'après la méthode aristoxénienne, 
du grave à l'aigu. De plus il y a lieu de supposer que l'écrit utilisé par A. Q. était déjà 
fautif à l'endroit de Viasti et de la syntonolydisti. Voir au reste Westphal,' PMorc*» 
pp. 85-94; Mttrik, 3 éd., t. I, p 409*475 
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Transcription dans le ton fondamental. 

L >I*K C "lL-r 

— e? -8 * 



| a 1 1 | 4 | 8 1 I || 4 

Disj. enh. Moy. enb. Gr. dUt. 

Si nous pouvons tenir pour authentique le chiffre de 28 diésis, énoncé 
dans une phrase des Éléments harmoniques d'Aristoxène, l'échelle-type 
de la musique grecque apparaît ici dans retendue que lui assignaient 
les diagrammes catapycnosés dont se servaient habituellement les maîtres 
pour leurs démonstrations théoriques (p. 363, note 1). L'harmonie 
proprement dite, c'est à dire l'octave modale (\[ — C ou C — I") di™ 6 ^ 
enharmoniquement, est devenue un ennéacorde de genre mixte par l'addi- 
tion, au grave, d'une hyperhypate (une lichanos) diatonique 1 . Toute 
cette disposition avait probablement pour but d'enseigner au disciple : 
i* que la doristi était apte à prendre une mélodie entièrement enhar- 
monique 3 ; 2 que, au cas où elle annexait à son parcours le degré 
au-dessous de l'hypate (p. 175), elle était tenue de prendre l'indicatrice 
diatonique du tétracorde des graves 3 , et de se transformer en système 
mixte de première classe (p. 374). 

b) Phrygisti, l'harmonie phrygienne chez les vieux maîtres. 

Bn ton lydien, notation d'A. Q. 

Z DUC < DuC F 



s 






fc= ~ a —=-a- i -é- 



8 



Ditj. mixte. Moy. enh. Or. mixte. 

Transcription dans le ton fondamental. 

< M*K C H L-T r- 



* 



-«-•- 



Di^. mixte. Moy. enb. Gr. mixte 

Nous avons là un spécimen de la seconde classe d'échelles de genre 
mixte (p. 375). Le tétracorde des disjointes contient à la fois l'indicatrice 

1 Moins les deux sons artificiels, cet ennéacorde enharmonique, avec les arrêts et repos 
Bur la paramèse et l'hypate, est V échelle fondamentale de la musique japonaise. Explique 
qui pourra cette coïncidence aussi inattendue qu'incontestable. 

* Se rappeler la phrase d'Aristoxène transmise par Clément d'Alexandrie (p. 369). 

s Une autre forme mixte du mode dorien, qui employait 1* indicatrice diatonique dans 
le tétracorde des disjointes, nous est connue par le Spondeion d'Olympe (p. 244). 
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diatonique (Z — <) et l'indicatrice enharmonique (] — M); en outre la 
première se répète une octave plus bas dans le tétracorde des graves 
(p — h- ). L'intervention du diatonique était inévitable dans les harmonies de 
la famille phrygienne, puisque Yoctocordt enharmonique présente un vide à la 
place des degrés lichanoïdes de l'échelle primitive (p. 369, 375), sons consti- 
tuant la consonance fondamentale des modes phrygien et hypophrygien 
(pp. 260-261). D'autre part la phrygisti semi-enharmonique ne pouvait 
emprunter aussi au diatonique le degré médiateur de son octave, l'indica- 
trice des moyennes 1 , puisque la condition indispensable d'une mélopée 
enharmonique était l'absence de l'un des sons lichanoïdes de l'octave 
diatonique. L'échelle mixte du mode phrygien devait donc se contenter 
d'une seule note d'arrêt, celle que lui était indispensable pour opérer la 
terminaison de ses périodes mélodiques, 
c) Mixolydisti, l'harmonie mixolydienne chex les vieux maîtres. 

En ton lydien, notation d'À. Q. 

c (<) D^c f ii-r 



m, 



z?= 



-&—B- 



J * I » 'M l 



Diqj. Moy. «nb. Gr. mixte. 

Transcription dans le ton fondamental. 

K(C) Uf H- rlxh 



gEE^ ^-T- ~=*z 



* 



zaz 



J 



Ditj. Moy. euh. Or. Mixte. 

De même que le mode phrygien, le mixolydien enharmonique des 
musicistes préaristoxéniens appartient à la seconde classe des échelles de 
genre mixte; le tétracorde des graves est converti en pentacorde (p. 375). 
La mèse manque dans le schéma d'Aristide Quintilien et l'intervalle 
supérieur de l'échelle nous fait voir un saut abrupt de triton. Probable- 
ment la lacune est accidentelle; Vhégimon t la note directrice ne doit pas 
avoir été omise par le commentateur de Platon, quand même elle n'eût 
figuré ici qu'à titre théorique*. Au reste son absence ou sa présence 
n'influe pas sensiblement sur le caractère expressif de l'harmonie mixoly- 
dienne, tel que nous l'entrevoyons à travers cette curieuse succession de 
petits intervalles. La partie caractéristique du parcours de r échelle se trouve 

1 Ce degré, complément décisif de l'harmonie, avait son emploi dans la krousis, où 
s'entendaient surtout les sons laissés de côté par le mélos. (Cf. p. 344-245.) 
* Voir, les problèmes 44 (p. 35) et 20 (p. 37), avec leur commentaire* 
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concentrée dans Vintervalle de fausse-quinte (D — Tt "1 — h)> 9™ décompose 
la moitié inférieure de l'octave modale en sept degrés mélodiques. C'est là une 
indication dont j'ai tenu grand compte en composant par hypothèse la 
cantilène diatonique du mode mixolydien notée ci-dessus (p. 264). 

d) Syntonolydisti 1 , ou lydien intense chez le commentateur platonicien. 

En ton lydien, notation d'A. Q. Transcription dans le ton fondamental. 

< n c "ii-r c f r H-nh 



IDI 



L4-M-&- 



Moy. dUt- Qr. enh. Moy. di&t. Gr. enh. 

b) Iasti, f harmonie hypophrygienne chez le même écrivain. 

En ton lydien, notation d'A. Q. Transcription dans le ton fondamental. 



n c -11-r f r h-ch 

-e> _ * * 



JL 



Moy. diat. Gr. enh. Moy. diat. Gr. enh. 

Telles qu'Aristide Quintilien les a notées, les deux successions de 
sons appartiennent à la première classe d'échelles mixtes (p. 374)» mais à 
une forme moins usitée, qui assignait la division enharmonique au tétra- 
corde des graves (et à celui des disjointes). Le tétracorde des moyennes, 
réduit ici à l'état de tricorde par la suppression de la parhypate, exhibe 
pour unique degré intérieur l'indicatrice diatonique (H — F). Une pareille 
disposition se justifie pour le mode hypophrygien, Viasti t dont la 
consonance constitutive et conséquemment les sons d arrêt n'existent 
qu'en diatonique (p. 369), mais elle ne se conçoit pas pour une échelle de 
la famille lydienne, où les sons lichanoldes ne jouent pas de rôle har- 
monique. — Aucune de nos deux échelles ne descend jusqu'à l'octave du 
son initial, mais c'est là une irrégularité purement apparente. Le musiciste 
préaristoxénien, se renfermant dans l'étendue traditionnelle de onzième 
(P- 37<>)» et obligé de poser la limite supérieure des deux harmonies 
au-dessous de la paramèse, s'est trouvé arrêté chaque fois sur l'hypate 
des graves, point inférieur du parcours des harmonies. Il est à supposer 
toutefois que, dans la pratique, la mélopée des deux variétés modales 

> L'interversion des deux épithètes chez Aristide Quintilien, erreur découverte par 
Westphal il y a quarante ans, est encore plus certaine aujourd'hui qu'elle ne l'était 
alors. Celle des deux échelles qui part de l'indicatrice diatonique des moyennes est 
évidemment V iasti, l'hypophrygienne; l'autre dès lors ne peut être que la syntonolydisti, 
variété secondaire de l'harmonie lydienne (p. 267-268). 
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occupait la région supérieure du système de la double-octave, seul moyen 
d'aboutir à une terminaison régulière. Le complément des deux octaves 
vers le bas s'indiquait de lui-même. 

Ce qui est énigmatique et suffisant, selon nous, pour faire considérer 
les deux échelles comme inexactement et incomplètement transmises, 
c'est l'indétermination harmonique de- leurs intervalles successifs. Nous 
tenons la deuxième note de la syntonolydisti (J] « F) pour apocryphe. 
Ainsi qu'il a été dit plus haut, l'apparition d'une indicatrice diatonique 
n'a ici aucune raison d'être, puisque Poctocorde de l'enharmonique pur 
renferme les sons constitutifs de l'harmonie lydienne. Nous éliminons 
en conséquence cette indicatrice diatonique, empruntée apparemment par 
erreur à Yiasti; en revanche nous croyons devoir compléter le pycnon 
supérieur des deux échelles par l'insertion des notes D u«]u;aa 
moyen de cette double modification nous obtenons un parfait parallélisme 
harmonique, entre Vhypophrygisti et la phrygisti, entre la syntonolydisti 
et Yhypolydisti. Voici donc, selon nous, la forme que les deux modes 
avaient dans le manuscrit du commentateur platonicien (à part les notes 
complémentaires de l'octave, que nous ajoutons entre parenthèses). 

Syntonolydisti en ton lydien. 

< 3uC IlT (h) 

CL * * 

gj= E=- =g^^g^] 

I 8 K I II 8 4 114 

Moy. enh. Graves enh. 

Transcription dans le ton fondamental. 

VI U u C M * K (C) 

jy ~ Q m g * n 

1= — se^ _ ^ s=eg 



JL 



Hyperb. enh. Diej. enh. 

Iasti (ou Hypophrygisti) en ton lydien. 

n D^c ur (h E) 

' ' ' il ' ■ ' l « I ' 

Moy. mixte. Graves enh. 

Transcription dans le ton fondamental. 

Z 3^E **K(C F) 

* * ' H ' ' ' l * |_J 

Hyperb. mixte. Dlsj. enh. 
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Nous ne chercherons pas à justifier plus longuement notre' hypothèse, 
n'ayant voulu la produire ici que pour ceux qui se rallient complètement 
à notre manière de concevoir le mécanisme des harmonies antiques. 

p) Chalara ou aneimene lydisti, l'harmonie hypolydienne dans la nota- 
tion des vieux maîtres. 

Notée chez A. Q. dans le ton fondamental. 

u[ M* K C TU 

* * 

— — ■»» a « 



-Ô— •- 



J * L 



Hyperb. euh. »Diq. cnh. Moy, en h. 

Cette échelle modale, que Damon lui-même passe pour avoir incorporée 
au système musical (p. 108), est la seule, parmi les six harmonies 
mentionnées dans la République de Platon, que le commentateur ait trans- 
crite dans le ton fondamental. Le motif de la dérogation est visible; 
notée en ton lydien, comme les cinq autres échelles, Vhypolydisti aurait 
dépassé d'un diésis vers l'aigu l'étendue que les vieux maîtres assignaient 
à la série des harmonies ethniques (p. 376). 

Bien que cette échelle d'octave soit très régulièrement notée d'après la 
théorie et l'orthographe de l'enharmonique pycné, le musicien moderne 
ne peut l'assimiler aux cinq précédentes, ni voir conséquemment dans les 
deux notes exharmoniques qui la limitent (u L) sa tonique aiguë et 
sa tonique grave. Pour se convaincre pleinement du caractère fictif 
d'une gamme modale ainsi bâtie, il lui suffit de se rappeler qu'au temps 
d'Aristoxène certains aulètes exécutaient encore l'enharmonique à l'an- 
cienne manière, c'est à dire sans l'intercalation du diésis (p. 246). Or si 
l'élimination des sons factices marqués par les lettres couchées laissait 
Je cadre des échelles d'octave entièrement intact dans la forme enhar- 
monique du mode dorien (p. 366), de même que dans les formes mixtes 
du mixolydien (p. 378), du phrygien (p. 377) et de l'hypophrygien (p. 379), 
on voit qu'il en était tout autrement pour Vhypolydisti, dont les deux 
notes extrêmes sont des lettres couchées. Les sons mésopycnes supprimés, 
l'octocorde se trouvait réduit à un pentacorde parcourant une septième 
majeure et se terminant sur l'indicatrice théorique, la parhypate naturelle 
des moyennes (p. 369). 

C M K C T 



m=^====^===s=====s=a 



49 
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Les choses se passent d'une manière identique dans la lydisti propre- 
ment dite (dont Platon ne parle pas). Théoriquement comprise entre 
la mésopycne des disjointes et celle des graves 1 , l'octave enharmonique 
du mode lydien se convertit, par la suppression des notes couchées, en 
un pentacorde qui se termine en descendant sur la parhypate naturelle 
des graves (p. 36g). 

Lydisti enharmonique forme pyenée. Forme archaïque. 

*KC ILT Hl KC 1T H 

1 h 

Moy. Gr. # 

Ces prémisses posées, la conclusion s'impose : dans la mélopée pyonêe 
des modes de la famille lydienne, les deux sons extrêmes de V octave théorique, 
de même que la mésopycne intermédiaire, ne remplissaient pas de fonction 
harmonique. Les repos et cadences avaient lieu sur les parhypates naturelles, 
identiques avec les indicatrices théoriques de V enharmonique pyené et avec les 
sons parhypatoldes du diatonique vulgaire, ceux-ci conventionnellement 
notés par la lettre couchée (p. 370). Comme l'harmonie phrygienne, la 
lydienne ne pouvait trouver sa consonance constitutive que dans le 
diatonique universel, source éternelle de toute musique. 

P. Notation des échelles chromatiques. 

XXIV. A l'époque reculée où les aulètes et aulodes hellènes ont 
entrepris d'élaborer leur système d'écriture musicale, en triplant les 
16 caractères alphabétiques de la notation primitive, ils se sont bornés à 
établir la graphie de l'enharmonique et du diatonique (pp. 95-96), bien 
que déjà le chromatique eût fait son apparition dans la mélopée des 
citharèdes (p. 93). Lorsque, beaucoup plus tard (apparemment vers le 
milieu du V e siècle), les musiciens se sont décidés à noter aussi des 
mélodies chromatiques, ils n'ont pas cherché à exprimer les nouvelles 
intonations par les signes que leur .fournissait à cet effet l'échelle notée 
par demi-tons (p. 36a); ils se sont contentés d'emprunter, sans y rien 
changer, la notation des échelles enharmoniques*, en détournant de leur 

1 c La 2 e espèce d'octave, comprise entre des sons mésopyenes, et exhibant le ton 
« disjonctif au deuxième rang, quand on part de l'aigu, portait anciennement le nom 
« de lydienne.... La 5% également limitée par des mésopyenes, avait le ton disjonctif 
« au cinquième rang» et s'appelait hypolydienne. • Pseudo-Euclide (M), pp. 15-16. 

a Ce double emploi de la même notation donne lieu à penser qu'on a commencé 
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signification les deux notes (tout au moins l'une des deux) occupant 
l'intérieur de chaque tétracorde. // a été convenu qu'en chromatique les 
lettres retournées sonneraient deux diisis (un demi-ton) plus haut que dans le 
genre enharmonique 1 . Moyennant cette convention, les quatre échelles 
tonales notées enharmoniquement (p. 365-366) ont été censées aptes à 
traduire les intervalles chromatiques de la théorie préaristoxénienne, 
déterminés numériquement par Archytas (pp. 170, 172). 



Ton fondamental. 

H h x H 



* 



m 



1 






Eu ] 

* 



VI 



:nzSz:82: 



"g> * ft g- 



:*Q= 



1 3 



1 s 



' A Tri+ % **- 



Prosl. 



Grave*. 



Moyennes. 



Ton lydien. 

1- ri- i 



m 



■$=i 



:ra-*-ff a> - 



* 



**- 



Disjointe». 

< Cu 3 
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XXV. À défaut d'une annotation supplémentaire, dont on ne voit trace 
nulle part, l'exécutant avait à découvrir par ses propres lumières si les 

seulement à mettre par écrit les morceaux chromatiques à une époque où l'usage de 
l'enharmonique était déjà en pleine décadence. 

* Le motif de cet expédient bizarre et à coup sûr inutile, puisque l'on possédait 
tous les signes nécessaires pour noter régulièrement les demi-tons chromatiques, a été 
vraisemblablement la volonté de continuer à traduire les trois sons du Pycnon par le 
même caractère alphabétique, afin de rappeler sans cesse au lecteur musicien leur 
étroite liaison. L'absurdité de la notation chromatique se révèle à la première inspec- 
tion de notre tableau. On voit apparaître le même signe à la fin de la 2 e échelle et de 
la 4«; or il désigne la première fois un sitj, la seconde fois un si [7. 
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signes étalés sous ses yeux recouvraient une mélodie enharmonique ou 
une mélodie chromatique. Dans la pratique cela ne pouvait faire grande 
difficulté, les deux genres de mélopée ayant chacun une destination 
spéciale et très restreinte. En effet dès le V* siècle l'enharmonique ne 
s'entendait plus que dans l'aulétique, et encore très rarement; le chroma- 
tique était exclusivement réservé aux compositions qui mettaient en 
œuvre la cithare. De toute manière, si le doute a parfois pu exister pour 
les exécutants hellènes, il n'a plus aucune raison d'être pour nous, 
lorsqu'il s'agit de traduire les signes non diatoniques qui se rencontrent 
dans les restes notés de la musique vocale des Anciens (les lambeaux du 
chœur d'Oreste, les deux nomes citharodiques découverts à Delphes). Il 
est superflu de démontrer à des personnes tant soit peu compétentes en 
matière d'histoire et de pratique musicales que tous les passages renfer- 
mant de pareilles notes doivent être lus en chromatique (Cf. Mil. ant., 
p. 390, note 2, et ci-dessus p. 270, note 1). 

XXVI. Par une de ces anomalies si fréquentes dans la musique 
grecque, la notation enharmonique, qui comme telle avait une signifi- 
cation invariable, comportait une singulière élasticité d'interprétation 
quand elle était appelée à traduire les sons de l'échelle chromatique. 
De même qu'en diatonique il y a lieu ici également de distinguer trois 
nuances (%/Joa/). 

a) Chroma des musiciens, celui dont nous venons de transcrire les 
intervalles sur la portée. Le cithariste, en réglant l'accord de son 
instrument, s'efforçait d'obtenir des intonations conformes aux grandeurs 
déterminées par la théorie préaristoxénienne (p. 191). 

b) Chroma vulgaire ou tendu (le synion ou tonaion d'Aristoxène) : tous 
les degrés de l'échelle d'octave se produisaient sur la lyre et la cithare 
par un enchaînement de quintes et de quartes (p. 189), procédé toujours 
et partout pratiqué pour cette sorte d'instruments. Les demi-tons ne 
différaient donc pas de ceux qui s'entendent sur nos harpes. 

c) Chroma amolli : les degrés mobiles du chroma vulgaire étaient 
sensiblement (et arbitrairement) abaissés 1 . 

Il suffira de transcrire ici les trois interprétations des deux formes 
traditionnelles de l'échelle-type modulée en genre chromatique et notée 
dans le ton fondamental. 

1 Noua adoptons pour cette nuance les chiffres qu'Aristoxène assigne au chromatique 
hémioh (p. 192), mais sans y attacher grande importance. C'est une besogne absolument 
vaine que de chercher à différencier les nombreux chroai chromatiques, sur lesquels les 
musicistes antiques n'ont jamais réussi à s'entendre, et pour cause. Cf. Mus. éU FmU , 
1. 1| p. 322 et suiv. 
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Notation antique 

interprétée 
dans le chroma des musiciens ; 



en chroma vulgaire; 



en chroma amolli. 
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HEPTACORDB CONJOINT. 



Notation antique 

interprétée 
dans le chroma des musiciens; 



en chroma vulgaire; 



en chroma amolli. 
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De même que dans le genre diatonique, en chromatique l'interprétation 
vulgaire était naturellement commandée pour les cantilènes chorales du 
nouveau dithyrambe attique (p. 309) et de la tragédie (p. 270), les seuls 
chants collectifs qui se soient approprié la mélopée colorée, à partir de 
l'époque où l'exécution musicale et orchestique, auparavant confiée à 
des citoyens libres, avait passé aux artistes de profession (p. 307, IX). 
Quel que fut le style musical ou la qualité des exécutants, le chromatique 
vulgaire était impérieusement réclamé aussi pour tous les modes de la famille 
lydienne, puisque les deux autres nuances du genre ne contenaient que 
des trites et des parhypates artificielles : or la base indispensable de 
l'harmonie lydienne, tant dans le genre chromatique que dans l'enhar- 
monique (p. 382) et le diatonique (pp. 372-373), était la consonance 
hypatdide du diatonique naturel. 
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Lydisti. 
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Pour mieux accentuer à l'œil les inflexions plaintives des deux échelles 
originaires de la Lydie, nous avons transcrit les indicatrices chromatiques 
par bémol et non par dièse 1 . 

Quant aux deux variétés de la mélopée chromatique qui contenaient 
des degrés artificiellement abaissés, elles n'étaient guère praticables que 
dans les trois échelles modales divisées par des sons stables (la doristi, 
Vhypodoristi, la. mixolydistî). Pour ce qui est des harmonies de la famille 
phrygienne, l'usage exclusif du chromatique leur était aussi impossible 
que celui de l'enharmonique et pour la même raison : l'absence totale des 
sons lichanoldes naturels (p. 369). 

G. Mélanges du chroma et du diatonique. 

XXVII. De même que le proto-enharmonique d'Olympe, le chroma de 
l'époque classique ne se faisait pas entendre d'un bout à l'autre de 
l'échelle modale, sauf peut-être dans les harmonies de la famille lydienne 
(pp. 381-382). Les deux spécimens réguliers de mélopée chromatique que 
nous ont transmis les restes notés de l'art grec (le chœur d'Oreste, le 
second nome delphique), se rapportent à la première classe d'échelles de 
genre mixte (p. 374) : le têtracorde qui renferme des signes non-diatoniques 
est celui des moyennes; les deux tétracordes contigus n'exhibent aucune 
note étrangère à l'échelle diatonique. 
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Second nome delphique, y sect. (Ibid. t p. 459). 

1 Ces deux échelles lydiennes se rapprochent sensiblement à l'oreille de celles 
exécutées en diatonique mou (p. 373). 
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Le même principe de construction se constate dans une échelle de 
genre mixte, une octave diatonico-chromatique en mode hypodorien, 
décrite par Ptolémée (Harm. II, 1) au 11° siècle de l'ère chrétienne. 
La division chromatique se trouve dans le tétracorde des suraiguës, 
réplique de celui des moyennes *. 

Ton hypodorien (nouveau). 
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XXVIII. En ce qui concerne le second procédé de composition des 

mélopées mixtes (juxtaposition de deux indicatrices différentes dans le 

même tétracorde), nous n'en avons à produire d'autres exemples que trois 

des harmonies notées du commentateur platonicien (p. 375 et suiv.), lues 

comme des successions mêlées de chromatique et de diatonique. Un tel 

mode d'interprétation donne les transcriptions suivantes : 

Phrygisti (p. 377) 

en ton lydien. Ton fondamental. 
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Jasti ou hypophrygitti (p. 380) 
en ton lydien. Ton fondamental. 
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Mixolydisti* (p. 378) 
en ton lydien. Ton fondamental. 

c < )^c Fii_r k c n-r hHxh 



.a. 



m 



: * aie -* =a& 



a -g-p- 



g ^^g ^gite^^ j 



J I U I I L 



DUj. Moy. Grave». DUj. Moy. Gravos. 

« Cf. Mus. de Pant ,t. I, p. 327. Au dire de l'auteur, le tétracorde aigu avait la division 
du chroma synton, le tétracorde grave, celle du diatonique moyen ou littéral. Nous avons 
tenu compte de cette indication dans notre transcription en notes modernes. 

a La mélopée mizolydienne étant à la fois chorale et scénique, nous avons cru devoir 
traduire les notes grecques de son échelle en chromatique vulgaire et non pas dans le 
chroma des musiciens. 
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Cette dernière échelle caractérise visiblement le genre de mélopée qui 
convenait aux chants pathétiques de la tragédie. Résolue ainsi en une 
succession d'intervalles où dominent les demi-tons, la mixolydisti rappelle 
à notre mémoire les qualifications que lui donnent Aristote (p. 264) et 
Euripide (p. 281) : « harmonie d'expression douloureuse et resserrante, 
c Muse plaintive, agréable aux habitants de l'Hadès. » 



XXIX. Nous ne pouvons abandonner ce sujet ni terminer le présent 
travail, le dernier que nous comptons consacrer à la musique des 
Anciens, sans revenir sur la mélopée chromatique de forme extraordinaire 
qui distingue le premier des chants retrouvés inopinément à Delphes 
il y a peu d'années. On sait que ce morceau présente un tétracorde 
de composition insolite, inexplicable par les doctrines des musicistes 
antiques. Aux premiers temps qui suivirent la découverte, l'anomalie 
paraissait sans analogue. Aujourd'hui l'étude comparée des deux nomes 
pythiques, en révélant les règles observées dans leur facture musicale, 
nous a donné la clef de l'énigme, en même temps qu'elle nous a mis sur 
la voie d'une analogie restée inaperçue jusqu'à ce jour. 

Constatons d'abord les particularités communes aux deux compositions 
musicales. 

a) La mélopée est conçue d'un bout à l'autre en mode dorien, l'harmonie 
apollinique. L'unité tonale du cadre mélodique est observée, tout comme 
dans la musique de nos maîtres modernes. Le second nome commence et 
se termine en ton lydien (b); et bien que nous ne possédions pas la fin du 
premier, il est facile de voir que la dernière section revenait au ton 
initial, le phrygien (m. Les sections intermédiaires des deux chants 
contiennent fréquemment des transitions aux tons les plus immédiatement 
apparentés; plusieurs sections du second morceau (2*, 3 e , 5% 6 # et 8 e ) 
passent au ton de la quarte inférieure (Q); le début de la a* section du 
premier morceau module à la quarte aiguë C?y)- 

b) L'indicatrice diatonique n'apparaît ni dans le tétracorde des moyennes, 
ni dans celui des conjointes, malgré que la plus grande partie de la cantilène 
ne renferme aucun signe étranger à la notation diatonique. C'est en vain 
que l'on chercherait dans le premier nome, noté en ton phrygien, les 
signes II — D ($&*) ouH«> (mib s ); dans le second morceau, en ton 
lydien, les notes H ("Q ou N (/fl 3 ). 

c) L absence de l'indicatrice réduit le tétracorde des moyennes et celui des 
conjointes à l'état de tricordes dans les parties purement diatoniques de 
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l'autre. L'unique son intérieur de l'intervalle mélodique de quarte est 
alors le degré parhypatolde. 
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Second chant, début de la 4 e sect. (Ibid. % pp. 456-457). 

Quant au têtracorde des disjointes (de même que celui des graves) il ne 
comportait d'autre division que la diatonique, sans lacune. Voici en consé- 
quence les formules fondamentales de la mélopée dans les deux chants 
fragmentaires trouvés à Delphes. 



Octave-type en ton phrygien (i" chant) 
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Octave-type en ton lydien (second chant) 
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Heptacorde conjoint en ton phrygien f I er chant) Heptacorde conjoint en ton lydien (s d chant) • 
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Moyennes. Conjointes. Moyennes. Conjointes. 

Nous retrouvons dans Voctave-type la disposition du proto-enharmonique 
d'Olympe (pp. 368, 375) transcrit en notation diatonique. L'obligation de 
rappeler à l'auditeur ce type de succession mélodique, revêtu d'un 
caractère presque sacré, faisait partie, selon toute apparence, du 
programme agonistique imposé aux citharèdes qui prenaient part au 
concours pythique. On avait fixé par là une sorte de Leitmotiv pour toute 
cette catégorie d'oeuvres musicales. Les deux formes de l'ichelle-typt se 
produisent sans l'intervention d'aucun son adventice dans la section initiale du 

50 
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morceau, et, si nous nous en rapportons au second chant, il en était de 
même pour la section finale 1 . 

d) Dans les passages êpisodiques de l'œuvre, le grand intervalle de tierce 
majeure, produit par l'élimination de F indicatrice diatonique des moyennes, est 
fréquemment comblé par l'interposition d'un accent hétérogène, d'un son non 
diatonique, en sorte que le tricorde d'Olympe redevient un tétracorde sans 
que le son interdit soit touché. C'est dans 1 application de cette règle que 
se manifeste une divergence notable entre les deux morceaux de chant 
découverts à Delphes, et que le compositeur du premier de ces nomes 
nous apparaît comme un révolutionnaire musical. 

L'auteur du second nome remplace le degré prohibé par le son situé un 
demi-ton plus bas; en d'autres termes il substitue simplement l'indicatrice 
chromatique au degré correspondant du diatonique; 
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4° sect. (MU. ant. t p. 457). 

il produit ainsi une octave dorienne mixte de première classe (p. 374), 
diatonique à l'aigu, chromatique au grave. Le compositeur du premier nome, 
au contraire, remplace le son diatonique frappé d'interdit (D, si\} 2 ) par une 
intonation située un demi-ton plus haut (K, sifl 2 ), en sorte que le tétracorde 
au grave de la mèse se trouve momentanément rempli par une forme 
chromatique de la quarte ayant le trihémiton au centre de l'intervalle et 
les deux demi-tons aux extrémités : Toctocorde dorien devient alors une 
exacte reproduction de notre gamme mineure, lorsque celle-ci est prise 
en descendant de la dominante aiguë à la dominante grave. 
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(Mél. ant. t p. 403, mes. 79-81, 86-88.) 



* Cette intention manifeste d'archaïsme prouve l'usage du diatonique naturel on 
vulgaire, dans le tétracorde des moyennes tout au moins. De là ce résultat bizarre : 
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Nous savons que l'altération ascendante des degrés de l'échelle 
diatonique naturelle, en d'autres termes l'introduction d'accents majeurs, 
est en opposition avec toute la doctrine musicale des Anciens, telle que 
nous la connaissons par leurs écrits théoriques. A l'époque de la découverte 
du premier chant delphique, le fait était totalement inattendu et paraissait 
sans précédent. Depuis lors j'ai constaté une irrégularité de même espèce 
dans une catégorie d'oeuvres instrumentales remontant également au 
divin aulète de la Phrygie : l'insertion du spondiasme surtendu dans le 
tétracorde aigu des spondeia, à la place de la trite diatonique, interdite 
par Vethos (p. 247). Remarquons au surplus que la quarte néo-chroma- 
tique, si aimée aujourd'hui des peuples de l'Orient musulman et chrétien, 
existait déjà dans les cantilènes lydiennes (p. 386). 

Le chroma irrégulier du tétracorde des moyennes n'est pas simplement 
appelé à s'unir au diatonique du tétracorde des disjointes; c'est même là 
son emploi le moins fréquent. Un passage assez étendu et intégralement 
conservé nous montre à Vaigu de cette quarte irrégulièrement chromatique 
un tétracorde des conjointes disposé en chromatique régulier, de manière que 
les deux combinaisons se trouvent superposées dans les deux tétracordes 
qui admettent le non-diatonique. Il en résulte une suite de trois demi-tons 
à la façon du chromatique des Européens modernes. 
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(Met. ant. t p. 402; mes. 55-62. Cf. 43 -46). 

On rencontre même des passages où le tétracorde chromatique des 



Vécriture musicale exhibe le signe de la parhypate artificielle, non employée dans la cantilène, 
tandis que la voix du chanteur faisait entendre la parhypate naturelle, son dont la notation 
régulière reste sans emploi dans récriture diatonique. 
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conjointes se mêle, sans interruption de la cantilène, au tétracorde des 
disjointes (celui-ci intégralement diatonique pendant tout le morceau). 
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(Ibid. % p. 40i, mes. 47*54- Cf. 34-41.) 



Les irrégularités et les mélanges dont on vient de voir quelques 
exemples ne peuvent d'aucune manière être tenus pour des fantaisies 
individuelles. L'analyse comparative des deux nomes citharodiques a 
démontré que les œuvres musicales chantées aux agones de Delphes 
étaient composées d'après un programme technique minutieusement 
détaillé, et dès lors il est certain que beaucoup de chants de cette classe 
ont dû présenter des particularités de même genre. Supposer que parmi les 
fragments en nombre insignifiant qui nous restent de toute la production 
musicale des Anciens, il s en trouve un qui pendant toute l'antiquité est 
resté unique en son espèce, ce serait accorder au hasard une part mani- 
festement invraisemblable. 

De ce qui précède nous pouvons conclure en toute sécurité que la 
pratique musicale des Anciens s'affranchissait à l'occasion des entraves de 
la théorie et que le rapport entre la littérature didactique des musicistes 
et les créations des compositeurs n'était pas plus étroit alors qu'il ne 
l'est aujourd'hui. Existe-t-il à l'heure actuelle un seul traité d'harmonie 
qui enseigne la mise en œuvre de tous les accords et de toutes les 
combinaisons polyphoniques pratiqués par les maîtres contemporains ? 
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Numéris uncinie incluais problemata, ceteris libri paginas indicantur. 



AytMtopaoi, (38) 64, Àgathyrei, gens scythica. 

éywv^w6ai, (45) 4a, certare. 

âywvwnfc, (15) 64, 66, artifex certandi 

périt us. 
#«v, (a) a, (4a) 4t ("8) *«. (*7) *4. (*a) 4». 

(45) 43, (ai) 4a, (37) 44, (*6) 46, (46) 46. 

(3) 46. (4) 48, (ia*-i3»>) 5a, (i6*>) 54» 

(48) 58, (38) 64, (15) 66, (40) 74. (5) 74. 

(9) 76» (43) 7 6 » (">) 78, canere, cantare. 
a^» (a) a. (35 b ) 6» (50) 10, (39*) *°» (37) 4». 

aër. 
aTpeiv, (36) 36, tollere. 
aldtévcofai, (37) 70, sentire. 
«rfatojaiç, (43) 4, (39 b ) 30, (31 ) 44. (43) 7^. 78. 

sensus. 
alxia t (3) 46, causa, 
àxwfc (19), 33, sensus aurium. 
ixoXou6itv, (15) 64, sequi. 
àxpocmfc, (40) 74, auditor. 
**P*> (40 «4. (47) 30. (44) 34» extremus. 
Âxoàetv, (43) 4, (40) 74, (5) 74, (9) 76, (43) 76, 

(xo) 80, aodire. 
èxouoxdv (tù), (37) 70, quod auribas obvium 

est. 
4|MpTdfcvctv, (46) 46» peccare, fallu 
djju4pT7j|xa, (43) 76, peccatum. 
JfiaprCct, (33) 43, (45> 43, (36) 46, peccatum. 
èvdTXJi. (i6 b ) 54. ^5) 66, (40) 74, nécessitas. 



àvayvwpfçctv, (5) 74, recognoscere. 

àvaicXijpoûv, (33» 8, ezplere. 

dvotTefveiv, (37) 44, extendere. 

+ etvax<xA5v (avco pdiXXtiv codd.), (4) 48, re- 
laxai*, remittere. 

fivwiç, (4) 48, relaxatio. 

Mp, (39) 16, vir. 

avSpancoç, (14) 10, (48) 58, (10) 78, 80, homo. 

àvxrixtïv, (34) 6, ex adverso son are. 

Âvrforpofoc, (30) 58, (15) 64, 66, antistrophus, 

Avrfcpwvov (tô), (39») 16, (16») 16, (7) 33, anti- 
phonum, quod consonat ex adverso» 
consonanjtiarum aequalium copulatio. 

5vo) (xà), (3) 46, 8umma. 

àvupaXta, (6), 8o, inaequalitas. 

dht^feiv, (si) 43, (36) 46, (46) 46, dissonare, 
absonare. 

àicavxiv, (50) 10, (ao) 36, obviam ire, uti. 

i*Wîv, (xi) 3, raucescere, s'enrouer, $$ 
coêsâr (la voix). 

irnlvai, (30) 36, abire. 

dicoStWvai, (7) 33, dare, reddere. 

dhroXaueiv, (1) 80, frui, delectari. 

àicopp+p»ydkii, (3) 46, rumpi. 

àpi6(x6ç, (3) 3, (33) 33, (38) 73, numéros. 

4 PfW vfe, (47) 30, (7) 3a. (44) 34. («5) 34. 
systema vocum; (48) 58, 60, species 
diapason. 

dpnfcretv, (33) 8, (36) 36, (30) 36, (48) 00, 
concinnare. 

5» 
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facofai, (42) 4, (35b) 6, (33) 30, (2a) 4a, 

(45) 4a, încipere. 
*flrf» (33) 30, (47) 30. (44) 34. initium; (3) 

46, principium. 
auXfiîv, (18) 22, (1) 80, tibia cancre. 
aSXTjcnç, (i6 b ) 54, tibiae cantus. 
aùXïiTTk, (9) 76, tibicen. 
auXorpÛTOK, (22) 8, qui tibias perforât. 
«ftôç, (23) 8, (39b) 20, '9) 76, (43) 76, (10) 

78, 80, tibia, 
a&çciv, (38) 73, augere. 
àoOéveia, (37) 44, débilitas, 
àodevifc, (48) 60, debilis, imbecillus. 
àcpatpclv, (47} 30, adimere, tollere. 
ctyavÉçetv, (i6 b ) 54, (9) 76, obscurare. 
M» (4«) 4» tactus. 

paô^etv, Probl. Us. p. 12, ire. 
papeïa (^), (8) 12, (17) 34, gravis. 

P*P* &), (I3 a ) 18. (>7) «4. (33) 30, (7) 32» 
(ai) 4a, (37) 44, (a6) 46, (i2*-X3 b ) 52, 
grave. 

pXfcceiv, (22) 42, (45) 42, videre. 

poâv, (2) 2, clamare. 

PouX7)<jiç, (4) 48, voluntas. 



yeY<i>veTv f (2) 2, voce contendere. 

•p^etv, (40) 74, laetari. 

rijporfvTK, (48) 58, Geryones, tragoedia. 

V. Index aristot. Bekk. 
irvwp^ctv, (40) 74, (s) 74, agnoscere. 
foôfeç (tô), (6) 80, quod lugubre est et 

dolorem exprimit. 
Tpa|X(jL>i (^ fifaouç), (2) 2, Cp. Notes philol., 

p. 83, linea (bipedalis). 
Yp4?civ, (2; 2, scribere, describere. 
Ycovia, (8j 12, angulus. 



fiiatpelv, (2) 2, separare, sejungere. 
8ioXdt|X7c*iv, (45) 42, elucere. 
8idcXei|jL[iat. (41) 24, intervallum. 
aiàX^iç, (i2 b ) 18, divisio. 



M towûv, (23) 8, (50) 10, (14) io, (39) 16, 
(35 a ) 18, (i 3 «) 18, (39 b ) 20, (18) 22, (17) 
«4» (40 «4, (32) 3», diapason. 

6i49Tet?iç t (3) 46) intervallum. 

&<foT7}(xa, (23) 8, (44) 34, intervallum. 

8tdMmuia (tô Toviatov), (47) 30, toni disiunctivi 
intervallum. 

8utTe(veo6ai, (15) 64, omnes nervos intendere, 
chanter à voix tendue* 

fiuupépeiv, (50) 10, (20) 36, difierre. 

ftiaupOetpeiv, (3) 46, pessumdare. 

diaxetv, (Probl. Us.) 12, diffundere. 

te<xiç, (4) 48, diesis, quarta pars toni. 

8i9ûpacfJLpoc, (15) 66, dithyrambus. 

SûoTiivat, (39») 16, disjungere. 

6k 6ià TeTTâptov, (41) 24, (34) 26, bis diates- 
saron, intervalle de septième mineure. 

ôlç &' ôçetôv, (41) 24, (34) 26, biB diapente, 
intervalle de neuvième majeure. 

8lç 8tà irarôv, (34) 26, bis diapason. 

8uvajuç, (42) 4, (39*) 20, (37) 44, (38) 72, vis. 

«uvaoôai, (42) 4, (37) 44, (15), °4> posse. 



£. 



elô^crai (=r etëévai), (42) 4, scire. 

etôoç, (15) 64, genus. 

etaOévai, (28) 64, solere. 

éxTix<k, (37) 44, hectica febri laborans. 

èpLitXdttreiv, (23) 8, obducere. 

èji?a(ve<j6ou, (17) 24, ap parère. 

èv<£6eiv, (15) 66, cantare. 

èvépyeia,, (29) 72, efficacia, facultas agendi. 

èvTeivetv, (42) 4, tendere, intendere. 

èvuirdcpyeiv, (20) 38, inesse. 

èçaipeiv, (7) 32, (37) 32, (20) 36, eximere. 

è^aicaxâv, (14) 10, decipere, fallere. 

èçwràvou, (38) 72, de statu demovere, cor- 

rumpere. 
eÇo8oç, (48) 58, exodus, ultima pars tra- 

goediae. 
è£6icX«riç, (48)58,exopli8i8, l'appel aux armes. 
èirocviivat, (20) 36, redire. 
giteo&u, (27) 70, sequi. 
èitiXafipaveiv, (42) 2, 4, (24) 6, sistere, Houffer 

la résonance. 
imXavOdtycotai, (28) 64, oblivisci. 
facbraMOau,' (28) 64, (40) 76, (5) 74, novisse. 



Digitized by 



Google 



IN DBX GRAECITATIS. 



èmar^u), (5) 74, cognitio. 
èicC-cowu:, (23) 8, (3) 46, intentio. 
èTKTEfvstv, (39b) 6, tendere. 
g PY°v, (39 b ) 20, (37) 44, (10), 80, opus. 
èpijifc, (Probl. Us.) 12, solitudo. 
èoflfeiv, (38) 7a, vesci. 
covota, (48) 60, benevoientia. 
eiopafveiv, (39b) 20 , oblcctare. 



Çur<Jv, (42) 4, jugura, traverse de la lyre. 

H. 

ift^v, (33) 30, (22) 42, (45) 42, (48) 58, dux. 

i^oveiv, (43) 78, suave redderc. 

?«oç, (4) 48, (48) 58, 60, (15) 66, (27) 70, 

(29) 70, 72, (28) 72, mores, ethos. 
*4*K» 4 8 > 5 8 > héros. 
fa eïv » (4*) 4, (17) 34» (36) 36, sonar* 
?X<*> (4*) 4i (24) 6, (43) 78, sonus. 
fa«, (4*) 4> (50) 10, sonus. 



Ottopelv, (40) 74, (5) 74, (43), 76, spectare, 

contemplari. 
eXi^ctv, (2) 2, premere. 

I. 

Idtt&Çcoftai, (44) 42, seorsum esse, segregare 

se ab aliis. 
?o|uv (ot««), (42) 4, novimus» 
Wttjç, (14), 10, aequalitas. 
loxueiv, (2) 2, (8) 12, (7) 32, valere, 
ta**, (a) 2, vis. 

K. 

xavuv, (43) 76, régula, norma. 

xa-coXcCicetv, (7) 3a, relinquere. 

xaTcwtoffiç, (4) 48 status* 

«wwjTpéipetv, (39b) 20, redire, reverti. 

xaTa»Tpo<p^, (39b) ao, ezitus, finis. 

-f- xarauXelv (xaxaXueiv codd.) (39*) 20, tibia 

succinere, accompagner le chant sur 

Vaulos. 
xqtasnfc, (48) 60 curator. 
«if*» (23) 8, cera. 
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xi6<4pt<nç f (16b) 54> citharae cantus. 

xiveiv, (42) 4, (20) 36, (36) 36, (37) 44, (29) 70, 

(38) 72, movere. 
x^tç, (42) 4, (35b) 6 , ( 5 o) 10, (39b) 20, (27) 

70, (29) 72, (38) 72, motus, 
xp5<nç, (38) 72, mixtura. 
xpoueiv, (39b) 2o,pulsareetinflare,yoi«rsi*r 

toute espèce <T instrument. 
xpourcixà (Spyava), (10) 80, pulsandi vim ha- 

bentia, instruments à percussion. 
xûXov (codd. x«X6v), (20) 36, membrum. 
xûXa, préludes, interludes. 



A. 



X^velv, (42) 4, (23) 8, (I2*-I 3 b), 52, (5) 74, 

(43) 7 8 capere, sumere. 
Xavfldtveiv, (14) 10, latere. 
Xoufc, (48) 58, populus. 
*ifr*v f (42) 2, 4, (35b) 6, desinere. 
Xix«v<5ç, (20) 36, chorda quae pulsabatur 

digito indice. 
XofKTpuk, (42) 4, consideratio. 
^Ï<K, (35 a ) «8, (39 b ) 20, (41) 24, (47) 30, (20) 

36, (27) 70, (38) 72, (10) 78, verbum, 

oratio, proportio. 
Xoicetv, (39b) 20, (20) 36, (1) 80, dolore affi- 

cere, molestum esse. 
Xuro), (6) 80, tristitia, fortuna adversa. 
XiSpct, (9) 76, (43) 76, (10) 78, 80, lyra. 



M. 



nayaôÇeiv, (39b) 20, pulsare in consonantiis 

diapason, (18) 22, magadari. 
fiavWvciv, (5) 74, discere. 
(xapa(v£(j6ai, (42) 2, languescere. 
fiércfoc, (6) 80, magnitude 
jieXorouk, (31) 64, poeta lyricus. 
ï^Xoç, (20) 36, (12*, 13b) 52, (49) 5a, (48) 58, 

60, (27) 70, (29) 70, (38) 72, carmen ; (31) 

64, (15) 04> 66, (40) 74, (5) 74, (9) 76, 

canticum. 
peXtpfelv, (18) 22, modulari, canere. 
(xeXcpdCa, ao, 36, modulatio, cantilena. 
I*tvetv, (36) 36, manere. 
|*k>ï, (19) 22, (33) 30, (44) 34, (25) 34, (36) 36, 

(20) 36, média vox eystematia. 
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prctaKi (19) *a, medietas. 

l&tapaXXciv, (15) 66, mutare, in alium tonum 

vel gênas vel rhythmum transire. 
pnapoM, (15) 66, de tono vel génère vel 

rhythmo qaodam in alium transkio. 
pixpa, (39b) 20,(31) 64, versus qoi recitaban- 

tur in tragoediis. . 
ji^xoç, (23) 8, longitude 
]uyvuvett y (43) 76, miscere. 
fuxpfoic, (24) 76, parvitas, exiguitaa. 
jiifulotou, (15) 64,66, (10) 80, imttari. 
(j.C{X7i9ic, (15) 64, 66, imitatio. 
jupixft, (48) 58, imitator. 
juÇk, (49) 52, (27) 70, mixtio sonorum. 
jii£oXu8i<xxé, (48) 60, harmonia mixolydia. 
jtoNK^fa, (9) 76, (43) 76, cantus solitarius. 

N. 

viuciv, (44) 34, nuere, vergere. 

vfo, (42) 2, 4, (24) 6, (23)8, (39*) 16, (12*) 18, 
(39 b ) *o, (47) 30, (17) 32, (32) 32, (44) 34» 
(3) 46, (i2*-i3 b ) 52, nete, acutissima 
vox systematis vel lyrse. 

v<5jioç, canticum ad citharam modulatum, 

(28)64,(15)64. 
vdooç, (38) 72, morbus. 



O. 



oTvoç, (43) 78, vinum. 

oWtei, (42) 4, opinari. 

6xxci> (91), (32) 32, diocto. 

àXi^ç, (37) 44, paucitas. 

tyLaXdTTK, (27) 70, aequalitas. 

ôjiotdxiK, (42) 4, (19) 22, (43) 78, similitudo. 

ô(xo<po)V£îv, (i6 b ) p. 54, idem sonarc, 50 fruttr* 

à l'unisson* 
6p6ç<i>vov, (ta), (39) 16, quod eumdem aonum 

edit, unisson. 
dçeta, [i) 9 (8) 12, (17) 24, acuta. 
ôço (xô), (13*) 18, (17) 24, (33) 30» (7) 3*» 

(10) 42, (26) 46, (46) 46, acutum. 
àçujiêXi, (43) 78, potio e melle et aceto, 

oxymel. 
ôpâv, (42) 4, videre. 
Bpyetvov, (20) 36, organum musicum. 
KpOtoç (v^pwx:), (37) 44, 8pecie8 cantici aut 

monodiae quae sublata voce cantatur. 



0po< (358) 18, finis, terminus* 
*»H («7) 70> («9) 70, 7*» °^or. 

n. 

^o"*» (39*) rô, puer. 

iwuSfov, (38) 72, puerulus. 

•itapaxaTaXo-^, (6) 80, paracataloge, récitation 

parlée sur un accompagnement instru- 
mental. 
iwpot|i*n,, (47) 30, (4) 4*, (ia*-i3 b ) 5«» P*»- 

mese, degré à Vaigu de la mèse. 
«rpéxetv, (21) 42, (48) 60, praebere. 
«opwTOTTj, (3) 46, parypate, degré plus aigu 

d'un diésis que Vhypate. 
nérçEiv, (48) 60, pati. 
irfvxe (4 Ôt* wévxe), (23) 8, (17) 24, (32), 3*» 

diapente. 
it*p(oô<x, (39b) 20, circuitio, periodus. 
iciwiç, (3) 46, pressio. 
*Woç, (50) ro, dolium. 
«^rt (39 b ) 20, ictus, 
irXî)0oç, (45) 42, (37) 44» multitudo. 
icXïKJL.ueXctv, (21) 42, peccare in canendo. 
icXnJTreiv, (42) 4, pulsare. 
irv£Û|xa, (43) 78, apiritus. 
itoujxifo, (20) 36, melodu8, modulaminum 

scriptor, compositeur de musique. 
itoveîv, (3) 46, (38) 72, (1) 80, laborare, dolore 

affici. 
***** (3) 46, labor. 
icdpoç, (35 b ) 6, transitas, meatus. 
i»û<, (39 b ) 20, pes, mesure. 
itpàxxeiv, (48) 60, agere, facere, 
npî^iç, (26) 46, (29) 7°» 72, actio. 
icpoiévai, (2) 2, progredi. 
icporayopeuciv, (47) 30, vocare. 
icpoffauXfiîv, (39 b ) ao, tibia accinere. 
icpo<Téxeiv, (45) 42, attentum se praebere. 
icp<xm6évai, (4a) 4, (32) 32, addere, 
-f- icpott(xCa (xaxà Trport|x(av : codd : xal xà xpfc 

(iCav), 4, (48), potissimum. 



fàpw, (15) 64, 66, verbum. 
£kx4, (43) 78, malum granatum. 
puO^, (22) 4a, (45) 4*, (**) 4*> (49) 5*» 
numerus, rythme. 
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Z. 



oTjfiaafot, (27) 70, signification 

<njfi€tov, ( 4 a) 4, (37) 44, (38) 7a, indicium, 

documentant. 
*x»ivïi («a «*$ <nuivf)ç), (30) 58, (48) 58, (15) 66, 

scena, (quae scenica sont cantica). 

«TXOlttfc, (40) 74, (5) 74, (9) 76, 8COPU8. ' 

ortSfiot, (10) 80, 08. 

ouyxpOxreiv, (43) 76, undique obtegere, celare. 

ovpuvetv, (42) 4, una movere. 

(juîipaCvetv, (42) 4, (35b) 6, (39b) 20| (ao) 36, 

(45) 42, evenire, accidere. 
<Tuvd&iv, (40) 74, concinere. 
ffuvau$<xveo6ai, (24) 6, auge ri. 
cuvSeajio;, (20) 36, coniunctio. 
ouvéxeiv, (36)36. consistere, tenir ensemble. 
ovFf*>v£Îv, (23) 8, (50) 'O, (34) 26, (16b) 54, 

concinere, consonare. jouer en accords. 
<TU|*pù>vïa, (39a) 16, (35») 18, (39b) 70, (18) 22, 

(41) 24, (4) 48, (49) 52, d6 b ) 54, (*7) 70, 

(38) 7a, concentus, consonantia. 
ffupL«p<ovov (tô), (16) 16, quod airaul resonat, 

et qui est composé d'accords divers. 
CTuvvota, (4), 48, con8ideratio, cura. 
ouvrtOévou, (2) 2 componere. 
+ <xuvratnî («juotokjk; Codd.), (4) 48, C0D- 

tentio. 
<">P l YÊ, (23) 8, (5°) ïo» (14) io, Probl. Us. xa, 

fistula pastoricia, J?4fe de Pan. 
«Gçciv, (22) 42, (45) 4^, (3*0 73, aervare. 
aûjxcr, (38) 72, corpus. 



T. 



^Ê 1 "»» (3&) 72, ordo. 

***«> (36) 36, ten8io. 

**X*i (ia) 42, (45) 42, 21, 42) celeritas. 

•ceXevcôëv, (39b) 20, fin ire. 

TfiXeu-ni, (39b) 20, (33) 30, (47) 30, finis. 

fAoç, (39b) ao, finis, terminus. 

•reprcfçeiv, (10) 78, 80, cantillare. 

TépuavSpoç, (32) 33, Terpander. 

T*rcapeç « Ôwk xeTTdtpwv), (23) 8, (17) 24, (32) 

32, diate8saron ( intervalle ou accord de 

quarte. 
terpcixopôov, (33) 30, (47) 30, (44) 36, tetra- 

chordum. 



*4voç, (39») 16, tonus. 

xp*Vr*la y (30) 58, (48) 5 8, (31) 6 4l tra- 
gœéia. 

•fp^, (7) 3*> (5*) 32, (4) 4*, trite, tertia 

chorda ab acuta. 
Tp&toç, (18) aa, modus; (38) 72, xpéitoi jieXûv 

= ipjiovfai, modi ethnici, harmonies, 

modes. 
wrxàveiv, (22) 42, (45) 42, (40) 74, (5) 74, (9) 

76, TtvcJç, obtinere aliquid; toû «jxoitoû, 

ferire scopum. 
tûxi, (6) 80, fortuna. 



faaftuv,' (1^) 22, (36) 36, (27) 70, esse, 

adesse. 
ùicàxyi, (42) 2, 4, (24) 6, (23) 8, (39*) 16, (13*) 

18, (39 b ) 20, (47) 30, (7) 32, (44) 34, (4) 48, 

hypate, chorda gravissima systematis 

vel lyrae. 
faepatpeiv, (45) 42, antecellere. 
Ô70]/j:ïv, (42) 2, resonare. 
uiro6o>pi<rtÉ, (30) 58, (48) 58, 60, hypodorÎ8ti, 

modus subdorius aut aeolius, 
ûitoxpiT^ç, (15) 66, hietrio. 
(mxfpuyvrzL, (30) 58, (48) 58, 60, hypophry- 

gisti, modus subphrygius vel tastius. 



çaCveoflai, (24) 6, Probl. Us. 12, (36) 36, (ao) 

36, videri. 
fépratoi, (37) 44, ferri. 
<p8éryeïeat, (35b) 6, (39b) 20, (7) 32, sonum 

edere . 
98e£petv, (36) 36, (38) 72, corrumpere, vi tiare, 
<pMïY<x, (4*) 4, (24) 6, (14) 10, (8) xa, (39») x6, 

(39b) 20, (19) 22, (17) 24, (41) 24, (7) 3a, 

(20) 36, (49) 5*, (27) 70, 43, 7», vox, 

sonus. 
fotvCxiov, (14) zo, organum phoenicium, lyre 

phénicienne. 
?°P^, (35 b ) 6, motus vehementior, impetus. 
*pûvixoç, (36) 64, Phrynichu8, poeta tra* 

gicus. 
?**«, (37) 44, (38) 72, natura. 
pAéraiv, (15) 66, servare. 
9<av^, (2) 2, probl. Us. la, (37) 44, (3) 
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46, (43) 78» (*<>) 7 8 > 80» v °*î (4«) 4, 
(35 b ) 6, (23) », (39 b ) 20, (18) 2a, (16b) 
54, (29) 70, = ?6*rroç, son ou <*^r* <fe 
VichtlU. 



X. 



X«^peiv, (38) 72, (1) 80, laetari, ga.udcrc. 
X°f>H (47) 4, (35 b ) 6, (23) 8, (32) 33, (36) 361 

(20) 36, chorda; (18) 22, (i2*-i3 b ) 52, 

sonus. 
Xopeueiv, (15) 66, saltare et siroul cantare. 
Xopix6<, (30) 58, ad chorum pertinens. 
Xop6ç, (39 b ) 20, (48) 58, 60, (15) 66, chorus. 
Xtfoto", (20) 36, ( 5 ) 74, uti. 
XP<5voç, (aij 42, tempus. 



xpûïia, (27) 70, (29) 70, 72, color. 
Xupl6ç, (27) 70, (29) 70, 72, (43) 78, sapor. 



^U«v, (42) a, (24)6, (23) 8, pulsare chordam. 
4*Xttfc>iov (tptytovov) (23) 8, paalterium fonnae 

triangularis, harpe, 
4*08oç, (7) 32, mendacium. 
4/6çoç, (27) 70, strepitus. 

û. 

W» ( a8 ) 6 4> ( 6 ) 8o » camen » cantus; (39*) 

20, (9) 76, (43) 76, 78, texU chant*. 
&k, (43) 76, cantor. 
cMeïv, (2) 2, (42) 4, trudere, impeilere. 
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ALPHABÉTIQUE ET RÉCAPITULATIF 

de toutes les matières musicales traitées dans les Problèmes, le Commentaire 

et V Appendice. 



ACCOMPAGNEMENT, partie instru- 
mentale s'unissant au chant d'une 
voix ou à la mélodie d'un instrument; 
Accompagnement homophone, redou- 
blement pur et simple du mélos 
à l'unisson ou à l'octave (irpàjyooôov 
xpoO,ua), p. 223; les Grecs voulaient 
que toute mélodie vocale fût doublée 
par un instrument, probl. 9 (H"), 
PP- 77» 33 1 -33*» certains instru- 
ments à cordes appelés antiphthongues 
étaient disposés en vue de faciliter 
l'exécution des mélodies en octaves, 
129-130; jouer une mélodie en octaves 
s'appelait magadistr, probl. 39* (B?), 
pp. 21, 154-155- 
Accompagnement hétérophonb; pen- 
dant l'exécution du mélos instrumen-* 
tal la partie accompagnante faisait 
entendre une autre succession de sons 
(xpoûaiî); cet accompagnement se jouait 
parfois sur un second instrument (voir 
Synaulies), mais le plus souvent sur 
l'instrument même chargé de l'exécu- 
tion du mélos, 226-227; la partie 
d'accompagnement se mettait toujours 
à l'aigu du mélos, probl. i2*-i3 b (E>), 
PP« 53» M7-338, 333-234; l'accompa- 
gnement hétérophone se réalisait, 
soit par des successions antiphotus, 



suites de quintes ou de quartes, 158- 
161, soit par des successions sym- 
phones, mélange d'accords divers, 234- 
235,237; l'accompagnement antiphone 
était réputé le plus agréable, probl. 
16* (B"), pp. 17, 148-150, 234; les 
deux formes alternaient dans l'hétéro- 
phonie des instruments à cordes, 236; 
exécuter un accompagnement hétéro- 
phone sur le chant (* 6icà t^v <j>Wjv 
xpoueiv *), probl. 39 b (B v ), pp. 21, 156; 
dans cette opération technique la par- 
tie inférieure de l'harmonie instru- 
mentale ne faisait que redoubler la 
mélodie vocale, 230, ix; l'accompa- 
gnement hétérophone convenait mieux 
à la musique instrumentale qu'au 
chant, probl. i6 b (B'«), pp. 55, 230, 
242 et suiv. 
ACCORD (* ouppovia), résonance simul- 
tanée de deux sons de hauteur diffé- 
rente, le contraire d'unisson (* ôjxo- 
çfxovÉa), p. 140; exécuter des accords 
(*<ru{A<p<ûveîv), 137); musique en accords 
(ovjxcpa) vtjctk) , ibid. n. 2; elle n'avait 
lieu que sur les instruments, ibid.; jeu 
instrumental en accords divers (**ô 
oufxcpcDvov), 140, 148-149 jles accords par 
excellence étaient pour les Anciens 
l'octave, la quinte et la quarte qui 



1 Les locutions grecques marquées d'un astérisque appartiennent au vocabulaire 
musical d'Aristote. 
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méritent plus particulièrement l'ap» 
pellation de symphonies, (* <tup?<ov(gu), 
p. 137 (voir Consonances, Dissonan- 
ces); les accords n'étaient pas pour 
les Grecs un élément essentiel de 
l'œuvre, mais un condiment (* ffinop*) 
du mélos, probl. 27 (H x ), pp. 7i,3*3. v î 
accords non consonants mentionnés 
comme ayant été employés dans 
l'antiquité, 139-140, 234 235, 237. 

ACOUSTIQUE; connaissances empiri- 
ques déjà répandues en Grèce anté- 
rieurement à Pythagore, pp. 98-99; 
premières notions scientifiques sur la 
production des sons musicaux, sur 
l'acuité et la gravité, 99; rapports 
numériques des consonances et des 
sons successifs de l'échelle, 100-103; 
en matière d'acoustique physique 
l'école pythagoricienne en est restée 
à ses premières intuitions; ses doctri- 
nes à cet égard n'ont plus aujourd'hui 
qu'un intérêt historique, ses spécu- 
lations mathématiques, au contraire, 
ont gardé toute leur valeur, 99-100; 
découvertes acoustiques d'Aristote 
(voir ce dernier mot). 

AIGU (♦too'çu); moins important que le 
grave, probl. 8(Avx»), pp. 13, 131-133; 
le son aigu donne une impression 
d'isolement, probl. restit. (A«), pp. 13. 
133.134; le son aigu d'une octave est 
contenu dans le son inférieur de l'ac- 
cord ou de l'intervalle, mais le 'con- 
traire n'a pas lieu, probl. 13*-I2*> 
(B*;. pp. 19. i53->54î l'aigu est le 
domaine des rythmes mouvementés, 
comme le grave est le domaine des 
repoB mélodiques, probl. 49 (E"), 

pp. 53. *4«- 

AN A BO LES (*«vapoXa(;, sections poétiques 
et musicales de coupe libre dont le 
nouveau dithyrambe est exclusivement 
composé; identiques aux commuta du 
nome citharodique et des monodies 
scéniques d'Euripide, mais plus lon- 
gues, p. 307. 

ANTIPHONB (* tô àvTÉ?wvov), « ce qui 
sonne simultanément au grave et à 
l'aigu », mélos redoublé en octaves, en 
quintes ou en quartes, pp. 141-143; les 



voix ne chantaient des successions 
antiphones qu'en octaves, probl. 39b 
(B*), pp 21, 155; probl. i8(B*'). pp.23, 
156-157; probl. i7(B v, "),pp. 25, 158; le 
chant en octaves est plus agréable que 
le chant en unisson, probl. 39* (B*), 
p, 17, 147; sur les instruments à cordes 
les Grecs pratiquaient aussi l'accom- 
pagnement antiphone à la quarte et 
à la quinte, probl. 17 (B™ 1 ), PP ?5« 
158-159; sur la lyre et la cithare à 
8 cordes, cela n'était possible que 
dans les passages où le mélos était 
compris dans le tétracorde grave, 
p. 160. 

ANTIPHTHONGUES (instrumenta poly- 
cordes dits — ), d'origine orientale 
pour la plupart, construits en vue de 
faire entendre des mélodies en octaves, 
p. 129; le plus connu d'entre eux en 
Grèce était la magadis, mentionnée 
par Anacréon (Mus. de Vant. % t. II, 
p. 632); viennent ensuite \8Lpcctis,\c 
barbiton; Aristote fait connaître use 
particularité sonore du phoinikion 00 
lyre phénicienne, probl. 14 (A™), 
pp zi, 129-130. 

ARCHYTASde Tarente, philosophe pytha- 
goricien, contemporain de Platon, et 
l'acousticien le plus fameux de l'anti- 
quité; définitions, pp. 99, 210; a trans- 
crit en rapports numériques les inter- 
valles du tétracorde dans les trois 
genres, d'après la notation et la doc- 
trine des maîtres préaristoxéniens, 
169-170; a découvert le rapport de la 
tierce majeure consonante (4 : 5) dans 
l'intervalle supérieur du tétracorde 
enharmonique, pp. 143, 169, 326, et 
par là également celui de tierce 
mineure (5 : 6). 

ARISTOTE dans son activité musicale: 
En tant que musicibn pratique il se 
montre familiarisé avec la technique 
du compositeur, p. 100. probl. 30 et 
48 (F), pp. 59-61, 268-2 « v 6, du directeur 
d'un groupe choral. 209:1] connaît les 
règles de l'accompagnement hétéro- 
pbone sur les instruments à cordes, 
probl. i2»-X3 b (B«), pp. 33. 232-239, 
probl. i6*>(E«»), pp. 55. S4t; il tait 
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des particularités peu connues sur la 
construction des auloi et des flûtss, 
pp. 119-127: partout il parle le langage 
des musiciens de Bon temps et suit 
fidèlement leurs doctrines, iio-xn; 

Comme musicistb il a écrit des traités 
techniques, tio n. 4; ses problèmes 
musicaux ne s'adressaient pas à un 
auditoire de profesionnels et ne néces- 
sitaient pas la connaissance de la 
notation, 110; 

Comme acodsticibn il se borne dans la 
plupart de ses écrits à reproduire la 
doctrine traditionnelle des Pythagori- 
ciens. 113; cinq de ses problèmes 
énoncent des faits notoirement chimé- 
riques, pr. a (A 1 ), pp. 3, 114; pr. 42 et 
24(A«»), pp. 3-7,116-117; pr. 35b (A» v ), 
pp. 7, 118-119; P r * 50 (A v, )« PP« "• 
X17-128; pr. 21 (D«), pp. 43-45, 210- 
2i x; mais en quelques autres endroits 
il a sur l'acoustique physique des 
aperçus nouveaux qui n'ont été com- 
plétés et dépassés qu'à l'époque mo- 
derne : il entrevoit le phénomène des 
vibrations, 111-112; il sait que leur 
vitesse est en raison inverse de la lon- 
gueur de la corde vibrante, 112; que 
l'intensité du son est indépendante de 
la rapidité vibratoire, ibid.; il perçoit 
l'harmonique d'octave sur les instru- 
ments à cordes, probl. i3*-ia b (B IT ), 
pp. 19, 153-154; il déduit la loi de con- 
sonance d'une hypothèse reprise il y a 
trois siècles par Galilée, 150-151; 
Relativement à l'usage de la musique 
dans l'éducation, dans la vie sociale, 
il a des vues plus larges que Platon ; 

Voir ESTHéTIQUB. 

ARISTOXÈNE, disciple d'Aristote et 
musiciste novateur; 
Hariionicibn, il exclut de l'enseigne- 
ment toute notion scientifique, notam- 
ment les rapports numériques des 
accords et intervalles, p. 146; il s'en 
tient exclusivement à la méthode 
empirique des musiciens, dont il exa- 
gère le caractère factice et chimérique 
en essayant de la préciser, p 192; 
d'autre part il améliore la doctrine 
traditionnelle en mettant à la place du 



diatonique et chromatique artificiels 
le diatonique universel et le chro- 
matique vulgaire, 171, en exposant, 
le premier, la structure consonante 
des six octaves modales autres que 
l'échelle dorienne, 254-262 ; 

Historien de la musique, il raconte 
la création et la transformation du 
genre enharmonique, 93-95. 368-369, 
récit dont la véracité a été confirmée 
récemment par les découvertes musi- 
cales de Delphes. 94 n. 1, 389; il donne 
des renseignements précieux sur la 
mélopée et l'accompagnement des 
synaulies spondaîques, 243-249; il 
tient le chromatique pour antérieur à 
l'enharmonique, et le suppose employé 
déjà dans la citharodie de Terpandre, 
93 n. 1; 

Critique et philosophe musical, il 
signale comme incomplet et arriéré 
l'enseignement harmonique de ses 
devanciers, qi; il déplore la dispari- 
tion du genre enharmonique chez les 
artistes de son temps, et la répugnance 
croissante des profanes pour l'audition 
de cette mélopée, 92 ; partage avec 
Platon et Aristote une grande admira- 
tion pour la musique d'Olympe, 243- 
244, et proclame comme eux l'effica- 
cité éducative de la musique, 323. 

AU LOS (* olj\6;) } le seul instrument à vent 
régulièrement employé dans la musi- 
que grecque ; 
Construction de ce genre d'instru- 
ment, lois physiques et physiologiques 
qui la régissent, pp. 343-348; appareil 
sonore: anche à double languette, etc., 
34^-349; cinq classes d* auloi : parthé- 
niens, hémiopes, citharistériens, mas- 
culins, plus -que -parfaits, 349-351; 
instruments graves (= chalumeaux) à 
tuyau cylindrique, 351-354 î instru- 
ments aigus (= hautbois) à tuyau 
conique, 354. Auloi simples, à un seul 
tuyau (monaules), ordinairement à 
7 trous, p. 124, ce qui donnait aux 
tuyaux cylindriques une étendue d'oc- 
tave (inextensible), 3 53-3 54, aux tuyaux 
coniques une octave et demie (au 
moins), 354. Auloi doubles, composés 

5* 
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de deux tuyaux résonnant ensemble : 
le tuyau grave à droite (de l'exécutant), 
chargé de l'exécution du mélos, le 
tuyau aigu à gauche, jouant l'accom- 
pagnement, 125; chacun d'eux confiné 
nécessairement dans un intervalle de 
quinte, 124-1 26; les tuyaux cylindriques 
seuls se prêtaient à être joués en aulos 
double, 35*1 354-355» Aristote paraît 
s'être beaucoup occupé de la con- 
struction des instruments à vent et a 
déjà signalé à cet égard quelques phé- 
nomènes relativement exacts, 121-123. 
Aulétiqub (* oùXtitixtI), l'art de jouer 
toutes les espèces à' auloi; Y aulos 
simple, l'instrument mélodique, four- 
nissant une étendue d'octave pour le 
moins, s'employait dans l'enseigne- 
ment musical, 98; servait à l'exécution 
des 80I08 de concours (aulos masculin, 
parfait, pythique), 332, et s'entendait 
dans les réunions de famille ou d'amis : 
funérailles, noces et festins (auloi 
féminins, aigus), 352 ; les auloi doubles, 
voués à la polyphonie continue, 125, 
s'imposaient pour certains morceaux 
traditionnels: le gamelion, ïcparoinion, 
226 , pour l'accompagnement des 
chœurs dithyrambiques, 23 1 , 303 ; con- 
ditions de l'hétérophonie sur V aulos 
double, 124-125, 304 n. 3; le mélos et 
l'accompagnement, resserré chacun 
dans l'espace d'une quinte, ne pou- 
vaient guère se mouvoir qu'alterna- 
tivement, 230 vin ; exemples hypothé- 
tiques, 310. 

Effet psychique du timbre et du jeu des 
auloi; West plutôt troublant que moral; 
cette musique procure la katharsis, 
34 1 ; elle endort le chagrin et exalte 
la joie, probl. 1 (H VI »), pp. 81, 340-342; 
Vaulos est parmi les instruments ce 
qu'est le mode phrygien parmi les 
harmonies, l'interprète de l'ivresse 
dionysiaque, du dithyrambe, 308 x. 

Aulètes; les fondateurs de la doctrine 
et de la technique musicales, Polym- 
naste et Sacadas, étaient d'habiles 
exécutants sur Vaulos et se servaient 
de cet instrument pour leurs démons- 
trations pratiques, 98; de même les 



premiers maîtres athéniens, Lasos et 
Pythoclide, 106 ; à l'origine les aulètes 
chargés d'accompagner les chœurs 
d'hommes étaient en grande partie des 
Asiates; plus tard l'aulétique devint on 
art national, 31 x, et chez les Athéniens 
une des branches de l'éducation, xc8 
n. 1 ; les chœurs dithyrambiques d'en- 
fants eurent à une certaine époque des 
aulètes-enfants, 312; après la création 
du nouveau dithyrambe les aulètes 
deviennent les protagonistes du con- 
cours et sont choisis parmi les vir- 
tuoses les plus célèbres, 311 ; pendant 
les monodies du préchantre dithyram- 
bique ils avaient à remplir un rôle de 
mime, 312-313. 

BACCHYLIDB (480-460 av. J. C); ses 

poèmes et fragments, récemment dé- 
couverts, sont importants pour la 
connaissance de l'ancien dithyrambe 
attique; celui-ci n'était pas exclusive- 
ment choral; parfois il avait la forme 
d'un chant dialogué en strophes alter- 
nativement chantées par le préchantre 
et le chœur, p. 303, rythmes et coupes 
strophiques comme chez Pindare, 
ibid. 

CATAPYCNOSE (xaTontûxvawi<), division 
des échelles musicales en diésis (quarts 
de ton), base de la doctrine harmoni- 
que et de l'écriture des sons chez les 
anciens Hellènes; origine, pp. 93-96; 
catapyenose de l'étendue totale des 
sons, transcription en notes grecques 
et en notation moderne, 360; les 
échelles catapyenosées dont on se ser- 
vait dan s l'enseignement ne dépas- 
saient pas une étendue de neuvième 
majeure, 363 n. 1; catapyenose de 
l'octocorde-type dans les trois genres, 
172; de l'heptacorde conjoint, enhar- 
monique et diatonique, 178. 

CHANT (musique de) : 
Chant individuel (* novySte); doublé 
par un instrument quelconque, il était 
plus agréable à l'oreille des Grecs que 
dépourvu de tout accompagnement, 
probl. 9 (H**), pp. 77, 331-3321 «4; 
le son de Vaulos se mariait mieux à la 
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voix que le timbre de la lyre, probl. 43 I 
(H v ), p. 43; néanmoins l'aulodie était 
peu en faveur auprès des artistes, 
33 2 -333î les chanteurs lyriques s'ac- 
compagnaient sur la cithare, 990 et 
suiv.; 333-239; il en était de même des 
préchantres du dithyrambe, 313-3x4. 

Chant collectif; tous les chanteurs 
faisaient entendre la même mélodie : 
à l'unisson, quand les voix étaient de 
même nature; à l'octave, quand des 
voix féminines ou infantiles se joi- 
gnaient à des voix d'hommes, probl. 18 
(B")>PP. 23, 156; probl. i7(Bvni) fP p.35, 
158; le chant en octaves est déclaré le 
plus agréable des deux, probl. 39* (B«), 
p. 17 ; cependant le chant choral à voix 
mixtes n'est guère mentionné dans la 
pratique de l'art, p. 147; chez les Grecs 
les différents genres de chant collectif 
avaient un accompagnement hétéro- 
phone de deux tuyaux d'au/os, p. 231; 
il parait en avoir été de même chez 
les Romains, ibid. n. 2. 
CHANTS (coupe des); les Grecs ne con- 
naissaient que deux types de composi- 
tion vocale : 

1° Chants strophiqubs; la même mé- 
lodie, composée d'avance, s'adaptait 
successivement à des textes divers, 
pp. 271, 275-276; cette coupe seule 
convenait aux œuvres dont l'exécution 
musicale n'exigeait pas une culture 
technique, probl. 15 (G m ). pp. 65-67, 
à savoir l'ancienne chorale tragique, 
299, l'ancien dithyrambe, 305, la chan- 
son de société ; 

2 Chants commatiqubs; le dessin mé- 
lodique, composé sur le texte poé- 
tique, aux accents duquel il se subor- 
donnait, était différent pour chaque 
section, pour chaque vers, 274; type de 
composition accessible seulement aux 
chanteurs professionnels, probl. 15 
(G»"), pp. 65-67, 307-308; il compre- 
nait le nome citharodique, 292, une 
partie des chants scéniques d'Euri- 
pide, 272, 273, et le nouveau dithy- 
rambe en entier, 306*307. 
CHEF DU CHŒUR (* ^«H, CORY- 
PHÉE (* xop«xp«Toç), ou PRÉCHAN- 
TRB (* 5£apx°0; il conduisait son 



personnel choral en chantant et en 
dansant lui-même, pp. 203-209; dans 
la tragédie il prenait la parole pour 
le chœur entier, quand celui-ci, au 
lieu de chanter, avait à parler, p. ex. 
dans la paracatalogé, 338, souvent 
aussi dans les chants dialogues, 271 ; le 
préchantre du nouveau dithyrambe 
remplissait les rôles des personnages 
individuels, 305-306; il chantait ses 
monodies en s'accompagnant sur la 
cithare, 313 (Le début de la 1" Py- 
thique de Pindare donne lieu à pen- 
ser que déjà dans l'ancienne chorale 
lyrique le chef du chœur était muni 
d'un instrument à cordes pour donner 
ou rappeler le ton à ses subordonnés). 
CHCEUR(* xofxfc) ; quand il s'agit de temps 
très anciens, ce mot implique premiè- 
rement la danse, en second lieu seule- 
ment le chant, p: 208 n. 2; à toute 
époque les choreutes grecs, en même 
temps qu'ils chantaient, exécutaient 
des mouvements orchestiques, 208- 
209; chez Aristote il n'est question que 
des chœurs de la tragédie et de ceux 
du dithyrambe attique, probl. 48 (F b ), 
pp. 59-61; probl. 15 (G 1 »), pp. 65-67; 
les premiers se composaient invaria- 
blement d'hommes, les chœurs dithy- 
rambiques étaient formés, tantôt 
d'hommes adultes, tantôt de jeunes 
garçon s, 303 ; les, chœurs grecs étaient 
moins nombreux que les nôtres, 208; 
jusqu'au milieu du V« siècle les chœurs 
d'hommes s'exécutaient uniquement 
par des citoyens libres ; leur remplace- 
ment par des choreutes-musiciens a 
coïncidé avec l'introduction du nou- 
veau dithyrambe, 307-308; les mélo- 
dies choral es, devant se chanter à 
l'unisson, étaient écrites dans le par- 
cours moyen des voix ordinaires, 203- 
205 ; les chœurs dithyrambiques 
d'hommes avaient pour accompagne- 
ment Vaulos double, masculin, ceux des 
enfants étaient accompagnés par Vau- 
los double dit himiope ou enfantin, 303, 
353-354; les chœurs de la tragédie pa- 
raissent avoir eu une partie instru- 
mentale exécutée par une synaulie, 
par deux aulètes, 231. 
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CH ROM ATIQUE(/p^ot=couleur), genre 
de mélopée où le son lichanoïde du 
tétracorde diatonique est supprimé et 
remplacé par une inflexion plus grave 
d'un demi-ton; musique déjà prati- 
quée par l'école de Terpandre, pp. 93 
n. 1, 293; ignorée des musicistes 
très anciens, auteurs de la notation 
grecque, 96, elle fut introduite dans 
l'enseignement musical au V e siècle, 
170-17 1. Division préaristoxénienne du 
tétracorde chromatique, exprimée en 
diésis et en rapports numériques. 170; 
la notation du chroma est celle de 
l'enharmonique pycné, dont deux si- 
gnes par octave Bont détournés de 
leur signification normale, 389-384; 
notation de l'échelle chromatique de 
deux octaves dans les 4 tons primitifs, 
ibid. 

Nuances d'intonation : a) chroma des 
musiciens (avec la parhypate enharmo- 
nique), 170 ; manière de l'obtenir sur la 
lyre et la cithare, 1 90-191 ; b) chroma 
vulgaire (le synton d'Aristoxène), 171, 
mode d'accord, 189; c) chroma amolli 
(les deux sons mobiles arbitrairement 
abaissés), 384-385; notation chroma- 
tique de Poctave-type et de l'hepta- 
corde conjoint avec l'interprétation 
des notes dans les trois nuances, 385; 
le chroma vulgaire indispensable dans 
les harmonies lydiennes, 385-386; les 
deux variétés contenant des sons arti- 
ficiels n'étaient praticables que dans 
les octaves modales jalonnées par des 
sons stables, 386; les deux nuances 
chromatiques d'Aristoxène, 192; 

Le genre chromatique convenait à toutes 
les classes de compositions qui met- 
taient en œuvre la lyre ou la cithare, 
93 n. 1 : citharodie nomique, 293, 
citharistique, monodies du nouveau 
dithyrambe, 309; cette mélopée péné- 
tra dans les cantilènes chorales de la 
tragédie vers la fin du V« siècle (ex. le 
chœur à'Oreste), 386; partout, sauf 
peut-être dans les modes de la famille 
lydienne, 386, elle était mélangée de 
diatonique (voir Genres mixtes). 

CITHARE (*xi0apa), instrument à cordes 



pincées qui ne différait de la lyre 
(v. ce mot) que par ss fabrication plus 
soignée, par une sonorité plus puis- 
sante; c'était l'instrument préféré des 
artistes (opyavov «rexvtxdv, Arist. PoL 
p. 1341); à l'époque classique il avait 
de 8 à 1a cordes, 295; échelle de» 
cithares (et lyres) à 9 cordes, à ix cor- 
des, 186 n. i. 
Citharistique (* xi8apirox^), l'art de 
jouer de la cithare et de la lyre sans 
chanter : musique généralement hété- 
rophone chez les artistes et les 
amateurs de marque, pp. 226-227; 
l'instrument se jouait à deux main» 
et sans plectre; la main droite jouait 
le mélos au grave, tandis que la mais 
gauche accompagnait à l'aigu; cha- 
cune d'elles pouvait parcourir toute 
l'étendue de l'octave, 228; manière 
ordinaire d'harmoniser l'échelle do- 
rienne sur la lyre ou la cithare à 
8 cordes, 236-237; les nomes citharisti- 
ques étaient composés sur des thèmes 
connus et la partie d'accompagnement 
était variée de diverses manières, 
228-229. 
Citharodie (* xiBap^Sia), chant associé 
au jeu de la cithare ou de la lyre 
(lyrodie); primitivement homophone, 
p. 231, l'accompagnement est devenu 
hétérophone au temps de Phrynis, 
294, mais seulement en partie; souvent 
le citharède ou le lyrode se contentait, 
pendant le chant, de doubler sim- 
plement la mélodie vocale, 237, et ne 
faisait valoir les ressources polypho- 
niques de l'instrument et son propre 
talent de cithariste que dans les ritour- 
nelles et le prélude, 238; les monodies 
du nouveau dithyrambe avaient un 
accompagnement de cithare, exécuté 
par le préchantre lui-même, 3*3-3 '4- 
CONCOURS (* ifwveç jiowixoO de chœurs 
dithyrambiques exécutés par des adul- 
tes, par des enfants, pp. 1471 303; 
concours d'hommes-préchantres, d'en- 
fants-préchantrea, 31a; d'hommes- 
aulètes,d'enfant8-aulètes,ibid.,d'hom- 
mes-aulodes, d'enfants-aulodes, 33» 
n. 1. 
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CONSONANCES ANTIQUES (* 90|i<po>. 
vfau) : les accords et intervalle! d'oc- 
tave, de quinte et de quarte (nos 
consonances parfaites); elles sont con- 
tenues dans le saint quaternaire de 
Pythagore, p. 100; théories des musi- 
cistes grecs, 137-138; frappées en 
accord les trois consonances produi- 
sent une sensation unique, 140; leurs 
sons se mélangent, 138-139, mais la 
fusion n'est intime et complète que 
dans l'octave, probl. 39 b (B v ), pp. 21, 
154-155 (voir les mots Octave, Quinte, 
Quarte) ;les intervalles consonants sont 
directement connus par le sentiment 
musical et spontanément entonnés 
par la voix; ils servent de points de 
repère pour trouver l'intonation des 
intervalles diatoniques, 319-220; ils 
sont les générateurs de l'échelle mélo- 
dique; considérations transcendantes 
de Platon et d'Aristote sur ce fait, 
144-145; ils sont les éléments consti- 
tutifs de toutes les échelles modales, 
indigènes et étrangères, qu'ils limitent 
et jalonnent, 254-262; leur fonction 
est harmonique et non pas expressive; 
cette dernière qualité appartient aux 
degrés mélodiques compris entre les 
sons formant la charpente conso- 
nante de l'échelle, probl. 27 (H*), 
PP. lu 3*5-3*6. 
CREXOS, poète-compositeur de la seconde 
moitié du V« siècle av. J.-C. : a intro- 
duit la déclamation mélodramatique 
dans le nouveau dithyrambe, pp. 306, 
337- 

DAMON (450-415), le dernier et le plus 
célèbre des musiciens - philosophes 
athéniens, a formulé les principes de 
la paedeutique musicale et la doctrine 
de Vithos; a déterminé théoriquement 
l'octave hypolydienne, pp. 107-109, 
laquelle se trouve parmi les six échel- 
les qu'Aristide Quintilien prétend 
avoir empruntées à un écrit deDamon, 
381-382. 

DEGRÉS DE L'ÉCHELLE MUSI- 
CALE; les Anciens les divisaient en 
deux classes : 



i° les sons stables, degrés de hauteur 
immuable, faisant partie du corps har- 
monique (hypates, nètes, mèse, para- 
mèse, proslambanomène), toujours 
conformes aux rapports numériques 
déterminés par les Pythagoriciens, 
pp. 101, 145. 

2° les sons mobiles, degré s de hauteur 
variable, dU posés d'après des règles 
conventionnelles (lichanos, paranètes, 
parhypates, trites): en théorie les 
préaristoxéniens n'avaient qu'un seul 
degré mobile par tétracorde, la corde 
indicatrice, 168-169; la notation ne 
possède de doubles signes que pour ce 
degré, 365, 369, 383. 
DIATONIQUE (Stétovov), succession d'in- 
tervalles musicaux connue depuis la 
plus haute antiquité de tous les peu- 
ples sortis de l'état sauvage. Cette 
définition ne s'applique qu'au diato- 
nique naturel ou vulgaire, obtenu sur 
les instruments à cordes par un 
enchaînement de consonances, quin- 
tes, quartes, octaveB, pp. 98 n. 7, 99, 
189; c'est le diatonique pythagoricien, 
le système de sons que, selon Platon, 
le démiurge a pris pour modèle en 
façonnant l'âme du monde, 145; c'est 
aussi le diatonique syntoné* Aristoxène, 
171 ; ses intervalles ne concordent pas, 
dans tout le parcours de l'octave, avec 
la notation des échelles tonales anté- 
rieures à Aristoxène; les notes se 
rapportent au diatonique artificiel que 
nous appelons littéral, enseigné dans 
les écoles des maîtres préaristoxé- 
niens, 105, et traduit par les rapports 
numériques d'Archytas, 170; division 
tétracordale exprimée en diésis, ibid.; 
notation de l'échelle diatonique de 
deux octaves dans les 4 tons primi- 
tifs, 369-370. 
Les musiciens grecs pratiquaient un 
second diatonique artificiel, le diatoni- 
que mou, 192, 370-371; notation dia- 
tonique de l'octocorde dorien dans les 
trois variétés (nuances) du genre, 371 ; 
le diatonique vulgaire s'imposait pour 
toute musique vocale destinée à s'exé- 
cuter par une collectivité ou par un 
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chanteur non initié aux raffinements 
techniques;lediatoniquelittéral n'était 
pas compatible avec les harmonies de 
la famille lydienne, 372-373; le diato- 
nique mou était impraticable dans 
les harmonies phrygiennes, 372. 
Diatonique mêlé d'enharmonique ou de 
chromatique, voir Genres mixtes. 

DIÉSIS (* $(e<n<) ou quart de ton, inter- 
valle fictif dont les harmoniciens grecs 
ont fait l'élément premier (* àpxfy de 
leurs échelles, le commun diviseur de 
tous les intervalles musicaux, pp. 96, 
111; il s'est produit par l'insertion 
d'une parhy pâte (ou d'une trite) artifi- 
ciellement abaissée dans l'intervalle 
de demi-ton occupant le bas du tétra- 
corde diatonique, 94-95; le son factice 
est devenu dans la théorie préaristo- 
xénienne la parhy pâte (ou la trite) com- 
mune, 168-170, 172; l'écriture des sons 
se conforme à cette conception et 
emploie le même signe pour le degré 
. parhypatoïde dans les trois genres, 
172. Manière pratique d'obtenir le son 
artificiel sur V autos, 94 n. 2,3471V; 
sur la lyre et la cithare, 190-191: 
Platon raille les tâtonnements des 
citharistes en quête de ce son indéter- 
minable, 193; dans le chant l'intonation 
des trites et des parhypates abaissées 
était toujours vacillante et hasardeuse ; 
souvent elle amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 et 4 (D* et D v »), 
pp. 47-49, 218, la voix humaine ne 
pouvant poser à hauteur fixe des sons 
dont l'affinité harmonique n'est pas 
saisissable au sens musical, 219-221; 
néanmoins ces accents intentionnelle- 
ment faussés ont envahi l'art des 
chanteurs nomiques au V« siècle, 
221, 294; de la Grèce ils ont passé en 
Orient, où ils se perpétuent jusqu'à ce 
jour; en Occident ils ont disparu 
avant la chute du paganisme, 222. 

DISSONANCES ou DIAPHONIES 
(8iacpwv(ai) : tous les accords et inter- 
valles autres que l'octave, la quinte et 
la quarte, p. 137; les deux sons, émis 
simultanément, ne se mélangent pas, 
138; Aristote ne mentionne pas les 



diaphonies, 141; Platon affecte de 
confondre les dissonances et les dis- 
cordances, 140 ; accords diaphoniques 
employés dans le jeu hétérophone des 
instruments, 139-140, 234-235; les 
musicistes de l'époque romaine éta- 
blissent une catégorie de diaphonies 
à moitié consonsntes qu'ils appellent 
Paraphonibs (voir ce mot). 
DITHYRAMBE ATTIQUB. probl. 15, 
(G'"). PP- 65-67, 302 et suiv.; origine, 
caractère, organisation; chœurs de 
citoyens adultes, chœurs d'enfants; 
poètes-compositeurs :Laso*,Simonide, 
Pin d are, Bacchylide; formes musi- 
cales; mélodies strophiques très sim- 
ples, harmonie phrygienne, rythmes 
mouvementés, accompagnement d'un 
autos double, 302-305. Transforma- 
tion du genre vers le milieu du 
V« siècle; de lyrique le dithyrambe 
devient dramatique; ses mélodies ne 
sont plus coupées en strophes mais en 
sections libres (anaboles), son orchesti- 
que se convertit en gesticulation 
imitative; poètes-compositeurs princi- 
paux: Mélanippide le jeune, Timothée, 
Philoxène, Téleste ; les chœurs d'hom- 
mes exécutés par des artistes de 
profession, 305-308; introduction de 
monodies chantées par le coryphée et 
accompagnées par lui sur la cithare; 
mélopée hypophrygienne amenée par 
la coupe commatique; prépotence 
croissante des aulètes, pour la plupart 
virtuoses célèbres; ils jouent le rôle 
de personnages muets pendant les 
chants du coryphée, 3 08-3 14. Invective 
de Platon contre le nouveau dithy- 
rambe, ibid. 

DORISTI (*ôo>purcC) l mode dorien, octave 
identique avec V échelle type (voir ce 
mot); double structure consonante; la 
quinte se trouve tantôt au grave, 
tantôt à l'aigu, pp. 254-255; au premier 
cas. la doristi est en communauté har- 
monique avec la mixolydisti, 262, au 
second cas elle partage ses conso- 
nances avec Yhypodoristi, 261; sa char- 
pente harmonique ne contenant que 
dea sons stables, l'échelle dorienne 
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supportait toutes les altérations inté- 
rieures du tétracorde, 369, 386; octave 
dorienne en genre enharmonique, 
notée dans les 4 sons primitifs, 366; 
en diatonique, avec l'interprétation 
dea notes grecques dans les trois varié- 
tés ou nuances du genre, 371 ; notation 
de l'octocorde dorien en chromatique, 
interprétée dans les trois nuances du 
genre, 385 ; dorien diatonique mêlé de 
chromatique ou d'enharmonique, voir 
Gbnrbs mixtbs. 

Harmonisation ordinaire du mode dorien 
sur la lyre à 8 cordes : l'accompagne- 
ment est symphone dans le tétracorde 
aigu, antiphone dans le tétracorde 
grave, 236; accompagnement sym- 
pkone dans les deux tétracordes, 237. 

La doristi était, au sentiment des An- 
ciens, le mode éthique et viril par 
excellence, exprimant les qualités les 
plus élevées de l'homme : grandeur 
d'âme, endurance, fermeté, sincérité; 
son emploi était universel, comme 
celui du mode majeur chex nous, 265; 
une seule classe de compositions ne 
pouvait lui convenir : le dithyrambe, 
308. 

ÉCHELLES; se rangent en deux classes : 
i° celles qui sont censées ne pas être 
posées à hauteur fixe et que l'on consi- 
dère uniquement au point de vue de 
la grandeur de leurs intervalles suc- 
cessifs (uuanîjiata); 2 échelles dont 
tous les degrés ont une hauteur 
constante par rapport à un diapason 
fixé conventionnellement (x6voi); 
I» Échrllb-Typb ou octocorde dorien 
(» dpjiov(a), l'échelle fondamentale des 
Hellènes, pp. 166-167; déjà mise en 
œuvre par Terpandre, 92-93 ; sa divi- 
sion diatonique chez les Pythagori- 
ciens, 101-102, conforme aux intona- 
tions du diatonique vulgaire, 189; sa 
division diatonique selon la doctrine 
des musicistes préaristoxéniens, expri- 
mée par la notation, 105; sa division 
catapycnosée dans les trois genres, 
172; notation et structure consonante, 
etc., voir Doristi. 



I*> Système parfait (jùrojjxot téXeiov) ou 
échelle-type de deux octaves ; sa division 
dans le genre diatonique des préaris- 
toxéniens, 250; l'étendue de deux 
octaves déjà traduite par la notation 
avant Sacadas, qui en connaissait 
trois transpositions, 166. 

le Échelles modales ou Harmonies 

ETHNIQUES. (* Tplroi jxAwv OU * àpjxov(ai), 
décomposition mélodique des sept 
intervalles d'octave contenus dans les 
quatre tétracordes du système parfait 
diatonique, 250; position des 7 octa- 
ves : doristi au centre, trois octaves 
au-dessous, trois au-dessus, 251; les 
trois octaves « hypo • se trouvent 
respectivement à la quarte aiguë de 
leurs octaves homonymes, 252-253 ; au 
point de vue de leur structure con- 
sonante les sept octaves diatoniques 
forment quatre couples, unis chacun 
par un accord de quinte dont les deux 
sons ont la même position tétracor- 
dale ; 1° hypçdortsti-doristi, consonance 
formée de sons stables; 2 hypophry- 
gisti-phrygisti, consonance lichanoïde, 
30 hypolydisti'lydisti, consonance par- 
hypatoïde, 40 doristi-mixolydisti, con- 
sonance formée de sons stables, 
260-262; les modes appariés se trou- 
vaient souvent associés dans la prati- 
que, 262-263; certains théoriciens 
contemporains d'Aristote ne recon- 
naissaient que deux harmonies prin- 
cipales : la doristi et la phrygisti, le 
mode indigène et le mode exotique, 
265-266. 
IL Échbllbs tonalb8 (tôvoi), transposi- 
tion du système parfait de deux 
octaves, 250; origine : la différence 
des genres de voix, 205-206; point 
de repère pour la fixation du diapason : 
le parcours de la voix moyenne des 
hommes, 206, ou, si l'on veut, la limite 
aiguë de la voix moyenne chez les 
hommes adultes, 123-124; nomencla- 
ture des échelles tonales, identique à 
celle des échelles modales, 206-207 ; la 
notation grecque désignant des sons 
de hauteur fixe, les échelles tonales 
ne deviennent intelligibles que trans- 
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crttes en échelles notées (SiotYpdrjjLfiaTa), 
207; la collection des signes de la 
notation démontre que leur ordonna- 
teur connaissait quatre échelles tona- 
les : i° le ton fondamental, dont les 
degrés diatoniques correspondent aux 
lettres droites, 166; 2 le ton lydien, 
situé une quarte plus haut; 3 le ton 
phrygien, un ton au-dessous du précé- 
dent ; 4 le ton dorien, situé encore un 
ton plus bas, 363-364; l'échelle de 
deux octaves notée dans les quatre 
tons primitifs en genre enharmonique, 
365366; en diatonique, 369-370; en 
chromatique, 383. 
"ENHARMONIQUE (èvapjxév.ov) genre de 
mélopée produit originairement par la 
suppression pure et simple de la 
lichanos dans le tétracorde diatonique, 
converti ainsi en tricorde; création 
d'Olympe, pp. 93-941 368; réminiscence 
de l'enharmonique primitif dans les 
deux nomes delphiques, 389. 
Enharmonique pycné, celui des musicis- 
tes, invention des disciples d'Olympe; 
il a été produit par l'insertion d'une 
seconde parhypate, plus basse d'un 
diêsis, dans le demi-ton inférieur de la 
quarte, 94-951 369 370; conformément 
à la nomenclature générale des degrés 
du tétracorde, la parhypate primitive 
est devenue l'indicatrice (lichanos) 
enharmonique, et le degré intercalé 
s'est approprié le nom de parhypate, 
368369, 95; division du tétracorde 
enharmonique, exprimée en diésis et 
en rapports numériques, 169; l'enhar- 
monique pyené, genre principal des 
maîtres préaristoxéniens et l'objet 
exclusif de leur enseignement théori- 
que, 91, 96, 98, 104, probl. 47 (C"). 
pp. 177-178; les musicistes qui ont 
élaboré la notation ne se sont pas 
préoccupés des autres genres, 363; 
c'est dans l'enharmonique seul que 
toutes les notes grecques trouvent leur 
emploi et gardent une signification 
invariable, 96, 359; l'enharmonique 
n'a pas de nuances, 359 n. 2; notation 
de l'échelle enharmonique dans les 
quatre tons primitifs, 365-366; le genre 



enharmonique convenait le mieux au 
mode dorien, 369; dans la forme 
enharmonique des modes de la famille 
lydienne les arrêts et repos avaient 
lieu sur les parhypates et les trites 
primitives (les indicatrices théori- 
ques), 381-382; les modes de la famille 
phrygien ne étaient incompatibles avec 
l'enharmonique pur, 369. 
Échelles mêlées de notation diatoni- 
que et enharmonique (voir Genres 
mixtes), 374 et suiv. L'enharmonique 
pyené, trouvaille des aulètes, suggérée 
par le mécanisme de Yaulos, 94. 
347 xv, ne paraît avoir été réellement 
en usage que dans l'aulétique, 94-95: 
au temps d'Alexandre il était devenu 
antipathique aux profanes, et les 
artistes ne le produisaient plus guère, 
91*92; l'enharmonique primitif, au 
contraire, se rencontre longtemps 
après dans la musique vocale; ex. les 
nomes de Delphes, 389. 

ÉOLIEN (mode-, àto\xrd) nom ancien et 
vulgaire de Yhypodoristi (voir ce mot). 

ESCHYLE, en tant que compositeur, 
représente avec Phrynique, son devan- 
cier, le style musical de la tragédie 
ancienne, plutôt lyrique et choral que 
dramatique, p, 299; tous deux se soot 
abstenus de la mélopée chromatique, 
301. 

ESTHÉTIQUE MUSICALE D'ARIS- 
TOTE; origines, principes généraux, 
315-319; la musique charme tous les 
êtres humains parce qu'elle donne 
une satisfaction esthétique à nos pen- 
chants innés, probl. 38 (H 11 ), pp. 73» 
327 et suiv.; elle imite, non pas indi- 
rectement comme les autres arts, mais 
d'une manière immédiate, les états 
d'âme, les affections et les actions i 
l'aide de la mélodie et du rythme, 
probl. 27 et 29 (H»), pp. 71-73, 3 20 ct 
suiv., 318; seule parmi les arts, la 
musique a le pouvoir de modifier nos 
sentiments, ibid.; son action morale 
3' exerce principalement par les in- 
flexions mélodiques, par les modes(voir 
Éthos des harmonies); les impres- 
sions musicales conduisent à l'action. 
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c'est pourquoi la musique est le grand 
art éducateur, 316, 322-323; elle peut 
aussi produire un effet curatif fia 
katharsis), ou procurer simplement 
à l'esprit une détente salutaire, 
pp. 316-317; caractère objectif de la 
création musicale selon A., 318-319; 
l'audition musicale, plaisir tout in- 
tellectuel, aliment à la réflexion, 319; 
un morceau connu d'avance est pré- 
féré à une œuvre qu'on entend pour la 
première fois, probl. 42 et 5 (H 111 ), 

PP. 75» 329-33 «• 

ÉTHOS(ie<*)DES HARMONIES, expres- 
sion des divers états d'âme à l'aide des 
modes ethniques, doctrine ébauchée 
par les anciens maîtres pythagori- 
sants, p. 315, formulée didactiquement 
parDamon, 107; la force expressive 
des échelles modales réside, non pas 
dans les sons constituant leur base 
consonante, mais dans les inflexions 
intermédiaires, 325-326; Aristote, avec 
certains philosophes de son temps, 
reconnaît trois catégories de mélopées 
caractéristiques : i° modes éthiques, 
exprimant des qualités morales: dorien 
et (accessoirement) lydien ; 2° modes 
actifs, traduisant les mouvements pas- 
sionnels: hypodorien et hypophrygien; 
3° mode enthousiaste, provoquant l'ex- 
tase : phrygien, 264, 265 ; en dehors de 
cette classification il signale la mixo- 
lydisti comme expression de la douleur 
et de l'angoisse, 264. 321; dans les 
formes inférieures de l'art il justifie 
l'usage des variétés relâchées et #»- 
tenses, 215-217, 321; des musicistes 
plus récents préconisent une division 
tripartite différente de la première : 
i° modes calmants : dorien et hypodo- 
rien ; 2" modes excitants : phrygien et 
hypophrygien ; 3* modes débilitants : 
lydien, hypolydien et mixolydien, 263. 

EURIPIDE compositeur; les chants de 
ses tragédies étaient encore connus 
et appréciés sous l'empire romain, 
pp. 276, 269; ses principales innova- 
tions musicales : introduction, dans les 
scènes mouvementées, de la mélopée 
commatique et des deux harmonies 



qui lui conviennent, 272, 269; déve- 
loppement donné à la partie purement 
instrumentale de l'œuvre tragique, 
269; un intermède de cithare (xtOépur- 
fxa) tiré des Bacchantes se jouait dans 
les concerts, ibid. 
EXÉCUTION VOCALE; elle ne paraît 
pas être parvenue à un haut degré 
de perfection dans l'antiquité : au 
jugement d'A. la voix humaine, en 
tant qu'instrument de musique, est 
techniquement inférieure aux organes 
faits de main d'homme, probl. 10 (H TI ), 
pp. 333-336; les Grecs n'ont pas songé 
à cultiver le plus beau des instru- 
ments, la voix de femme, 334; peu de 
ténors avaient assez d'habileté tech- 
nique pour chanter les morceaux écrits 
dans le registre aigu et notamment les 
nomes orthiens, probl. 37 (D" 1 ), pp. 45, 
214; l'adjonction d'un timbre instru- 
mental à la voix paraissait indispen- 
sable pour guider et assurer l'intona- 
tion du chanteur, probl. 9 (H* v ) pp. 77, 
331 ; d'aucuns préféraient à la lyre ou 
la cithare l'instrument à vent, qui 
dissimulait les imperfections de la 
partie vocale, probl. 43 (H v ), pp. 77*79> 
332-333. 

FLUTES (* ouptYYsç), instruments à vent 
de la classe dite à bouche, p. 344; deux 
variétés ; i° la svringe monocalame, 
flûte à un seul tuyau (ouvert) et à 
trous; 2* la syringe polycalame, flûte de 
Pan à plusieurs tuyaux (bouchés à 
l'extrémité inférieure) et sans trous 
latéraux, 120-iaT. problème 23 (A v ), 
p. 9; phénomènes acoustiques propres 
aux tuyaux de flûte ouverts ou bou- 
chés, 344, 121-123, 128; l'octave réson- 
nant en accord sur des flûtes fait l'effet 
d'un unisson, 131 ; les sons de la flûte, 
comme ceux de la voix de soprano, 
produisent une impression d'isole- 
ment, probl. restit. (A"), pp. 13, 
Z 33" I 35' Chez les Grecs les flûtes 
étaient simplement des instruments 
rustiques ; leur usage n'est mentionné 
dans aucune classe de compositions 
musicales; cependant A. parle d'un 
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art des syringes(Poet. c. i),ce qui donne 
lieu à supposer que des morceaux de 
flûte s'entendaient parfois en des 
réunions privées. 

GENRES (r^T)), types de succession 
mélodique, au nombre de trois, résul- 
tant de la disposition des sons inté- 
rieurs dutétracorde.Voir Diatonique, 
Chromatique, Enharmonique. 
Genres mixtes, réunion de deux des 
types susdits dans un même parcours 
mélodique; elle se produisait sous 
Tune des deux formes suivantes : 
i° Juxtaposition immédiate dedeuxtétra- 
cordes, l'un diatonique, l'autre enhar- 
monique ou chromatique, p. 374; 
exemples : doristi diatono-enharmoni- 
Q ue > 375 "377> diatono-chromatique, 
386 ; hypodoristi diatono-chromatique, 
387; pkrygisti et lydisti diatono-enhar- 
moniques, 375. 
2 Réunion de deux indicatrices, l'une 
diatonique, l'autre enharmonique ou 
chromatique, dans le même tétracorde, 
devenu ainsi un pentacorde; exem- 
ples : pkrygisti diatono-enharmonique, 
377, diatono-chromatique, 387; hypo- 
phrygistt (iasti) diatono-enharmonique, 
380, diatono-chromatique, 387; mt*o- 
lydisti diatono-enharmonique, 378; 
diatono-chromatique, 387. 
GRAVE (tô papô); dans l'idée d'A. il y 
a dans la région grave diffusion de 
la sonorité, probl. restit. (A") pp. 13, 
i33" I 35î le grave contient l'aigu, 
probl. i3*-i2»> (Biv;, pp. 19, 153-154; 
toute intonation grave porte son har- 
monie en elle, p. 135; le grave l'em- 
porte sur l'aigu, probl. (A vm ), p. 13 ; 
l'art antique est entièrement dominé 
par l'élément grave, 132-133; le grave 
est le domaine du mélos, 12*- i3 b (E x ), 
PP« 53» 233-234; le son grave d'un 
accord ou d'un intervalle est le plus 
mélodique, probl. 49 (E"), p. 53, 239- 
241; le grave est à l'aigu ce que le 
mélos est au rythme, ibid. 

HEPTACORDE CONJOINT, tiré de 
l'octocorde-type par suppression du 



ton disjonctif, probl. 47 (C 11 ). pp. 3i t 
177-178; il produit une transition tonale 
à la quarte aiguë, 179; il fournit une 
disposition plagale de l'échelle-type, 
180; notation enharmonique de l'hep- 
tacorde conjoint dans le ton fonda- 
mental, en ton lydien et en ton 
phrygien, 367; notation de l'hepta- 
corde chromatique interprétée dans 
les trois variétés ou nuances du genre, 
385. 
HISTOIRE MUSICALE; théorie harmo- 
nique et doctrines acoustiques avant 
Aristoxène, pp. 91-109 développement 
historique de la musique vocale, 287- 
288; nome citharodique, 289-296; 
dithyrambe, 302-314; chants de la 
tragédie avant Euripide, 296-301. 
HYPATE (* 6iwm); employé sans autre 
qualification ce terme désigne : 
i° Vhypate des moyennes, base du corps 
harmonique, pp. 145-146, degré infé- 
rieur de l'octocorde-type et son termi- 
nât! f de l'harmonie dorienne, p. 175; 
le son mélodique par excellence, probl. 
49 (E"), pp. 53, 241 ; il contient vir- 
tuellement la nèie et englobe ainsi 
toute l'harmonie, probl. i3*-i2 b (B"), 
pp. 19, 153-154; dans la mélopée il est 
apte à remplacer la nUe, probl. 7 (C"), 
PP. 33, i8a- 
2« dans le jeu des instruments, la corde 
la plus grave sur la lyre ou la cithare 
à 7 ou à 8 cordes, 93, 185-186. 
HYPERHYPATE; f le degré diatonique 
ajouté au grave de l'octocorde dorien 
qui devient par là une échelle de 
neuvième, pp. 376-377. «75» 
2° sur un instrument à 9 et à 11 cordes, 
celle qui est placée au-dessus (c'est-à- 
dire au delà) de la corde hypate, p. 186 
n. 1; la préposition hyper se rapporte i 
la manière dont le citbariste tenait son 
instrument: les cordes graves le plus 
loin de lui. 
HYPODORISTI (• ûrcofc*>pi<rr{),mode quasi- 
dorien ou êolien, allié au mode princi- 
pal, p. 252; son octave, limitée et 
jalonnée par des sons stables, 259, a 
les mêmes consonances constitutives 
que la doristi II, 261 (voir Échelles 
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modales). Notation de l'octave hypo- 
dorienne en diatonique, avec l'inter- 
prétation des notes grecques dans les 
trois variétés ou nuances du genre, 
373; Vhypodoristi s'accommodait des 
nuances artificielles du chromatique, 
386; échelle hypodorienne diatono- 
chromatique, voir Genres mixtes. 
Selon A. Vhypodoristi était l'harmonie 
principale de la citharodie, probl. 48 
(F b )j P- 59; elle était essentiellement 
propre à la mélopée] déclamée, au 
chant commatique, et peu favorable à 
la mélopée strophique, probl. 30, 48 
(F b ), p. 59; elle avait une expression 
active de fermeté, de fierté, ibid. 
HYPOLYDISTI (6iroVj«i<rcO, mode quasi- 
lydien, allié au mode lydien, pp. 253, 
262 (v. Échelles modales); ses conso- 
nances constitutives, comme celles de 
l'octave lydienne, étaient formées de 
parhypates et de trites naturelles dans 
les trois genres : échelle diatonique, 
272-273 (notation grecque et double 
interprétation en notes modernes), 
échelle enharmonique, 381-382, échelle 
chromatique, 385-386: l'octave hypo- 
lydienne n'a pas été déterminée 
théoriquement avant Damon,To8-i09; 
elle a' employait surtout sous la forme 
relâchée ou plagali (voir variétés 
modales) ; Vhypolydisti s'entendait 
dans les joyeuses réunions de buveurs; 
A. n'en fait mention nulle part. 
HYPOPHRYGISTI (* ûitwppyywrrf). mode 
quasi-phrygien ou ta s tien, allié au 
mode phrygien, avec lequel il partage 
ses consonances constitutives, formées 
d'indicatrices diatoniques, pp. 252,261 
(voir Échelles modales); octave 
hypophrygienne en diatonique (nota- 
tion grecque et double interprétation 
en notes européennes), 372 ; imprati- 
cable dans le genre enharmonique 
pur, 369, comme en chromatique pur, 
386, Yhypophrygisti se pratiquait dans 
\ts genres mixtes (v. ce mot); sa mélopée 
convenait peu au chant strophique, 
probl. 30 (F«), pp. 59, 279; elle s'adap- 
tait admirablement au chant déclamé, 
aux morceaux de coupe commatique : 



nomes citharodiques,292,monodies du 
nouveau dithyrambe, 309, et des tra- 
gédies d'Euripide, 280; son expression 
était dure et véhémente, ibid. 

IASTIEN ou IONIEN (mode— , Wç, tercÉ) 
nom ancien et vulgaire du mode hypo- 
phrygien.p.z^ (v. l'article précédent); 
iastien relâché (ivsipivrç 1<wtQ, iastien 
surtendu ou intense (9*jvtovo< lauxi) 1 
267-268 (v. Variétés modales). 

INTERVALLE (* 8idcor>j,aa), succession de 
deux sons de hauteur différente; chex 
les Pythagoriciens l'intervalle de ton 
s'appelait epogdoos (8 = 9), p. 101, et le 
demi-ton leimma (243 = 256), p. 102 ; 
dans la théorie des musiciens les 
intervalles s'évaluaient en diésis, 
104-105, m, 167; de même que nous 
les Anciens divisaient leurs intervalles 
en consonants et dissonants, 136 n. 3. 

INTONATION des sons de l'échelle har- 
monique (diatonique et chromatique 
vulgaires) dans la voix humaine, lors- 
qu'elle est guidée par le seul instinct; 
mécanisme psychique de cette opéra- 
tion musicale, pp. 219-220. 

KATHARSIS (* x<46cep<Ti<), crise émotive 
provoquée par l'audition de certaines 
œuvres musicales, particulièrement 
des mélopées enthousiastes et pathé- 
tiques, pp. 316-317. 

LASOS d'HERMIONE, poète-musicien 
(520-480), créateur du dithyrambe 
attique, pp. 302, adapta les rythmes 
de la lyrique chorale à l'allure de la 
danse dithyrambique et développa la 
partie instrumentale, 304 n. 3; établit 
une école des arts musiques dans Athè- 
nes et fut le maître de Pindare, 103- 
104; le premier il rédigea les principes 
de la théorie musicale, ibid., 315; 
adepte de l'école pythagoricienne, il 
fit des expériences d'acoustique avec 
Hippasos de Métapont, 128; il ouvre la 
série des musiciens-philosophes athé- 
niens, 106. 

LICH ANOS (♦ Xtxavfc), sans autre épithète, 
signifie : 
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1° Y indicatrice des moyennes, Tfi degré 
descendant du tétracorde inférieur de 
l'octave-type, son auquel correspond 
dan» le tétracorde aigu la puranète, 
pp. 102, 105, 169-170; les sons licha- 
noïdes portent le nom commun de 
cordes indicatrices, parce que leur hau- 
teur, différente dans chacun des gen- 
res, fait voir celui de» trois auquel 
appartient le mélos, 108, 172; les sons 
lichanoîdes du diatonique vulgaire et 
littéral sont seuls aptes à former les 
consonances constitutives des harmo- 
nies de la famille phrygienne, 261 ; 

2 sur les lyres et les cithares à * ou à 
7 cordes la 3* à partir de la plus grave, 
185; son nom vient de ce qu'elle était 
originairement touchée par l'index, 
Mus. de ïtint., t. 11, p. * 54. 

LONGUEUR (RAPPORTS DE) des cor- 
des et des tuyaux, probl. 23 (A v ), 
pp. 9, 119-127; déjà sommairement 
connus avant Pythagore, 98. 

LYDISTI (*>u«wt(), mode lydien, octave 
harmoniquement constituée et mélo- 
diquement jalonnée par les consonan- 
ces parhypatoïdes, pp. 253, 258, 262 ; 
malgré la doctrine préaristoxénienne 
et la notation grecque, cette char- 
pente harmonique implique néces- 
sairement les parhypates et trites du 
diatonique vulgaire dans les trois 
genres ; diatonique, 372-373, enharmo- 
nique, 381-383, chromatique, 305-386. 
La famille lydienne, peu estimée des 
artistes professionnels, ne paraissait 
guère que dans la musique du peuple, 
dans les concerts de la vie privée, 262; 
la lydisti n'est citée qu'une seule 
fois dans les écrits d'A. (Polit, viij), 
mais, chose assez singulière, comme 
harmonie éthique, capable d'inspirer 
aux jeunes gens l'urbanité et le goût 
de l'instruction, 265. 

LYRE (* Xûpa), l'instrument à cordes le 
plus répandu en Grèce; il n'avait pri- 
mitivement que sept cordes, probl. 44 et 
25 (C IV ),p.35; noms des cordes, 92 n. 6, 
185, devenus les désignations des sons 
de l'échelle-type, 185-186; confusion I 



sortie de là et perpétuée jusqu'à ce 
jour, 165; mode d'accord de la lyre 
antérieurement à Terpandre, 182, 184, 
186, accord introduit par lai, 182, 
184; au temps d'A. les lyres usuelles 
étaient montées de huit cordes et 
s'accordaient comme la cithare, en 
partant de la ntèse, probl. 36 (C*), 
pp. 37, 188; manière d'accorder, 188- 
194; la pratique vulgaire de l'instru- 
ment consistait à toucher les cordes 
à l'aide d'un plectre; les virtuoses pré- 
féraient se servir simplement de leurs 
doigts, 127; manière d'exécuter les 
modulations passagères au tétracorde 
conjoint, 194; l'hétérophonie sur la 
lyre, voir Cithare; Platon ne veut 
que le jeu homophone dans l'éducation 
de la jeunesse, 148-149. 

MAGADIS (pÂyaàn); parmi les instruments 
antiphthongues (voir ce mot) celui que 
les Grecs connaissaient le mieux; 
ils avaient tiré de son nom le verbe 
magadiser (^ayaô^eiv), exécuter une 
échelle complète en consonances iden- 
tiques, ce qui ne peut se faire qu'en 
octaves, probl. 39 1 » (B v ),pp.ai, 154-155. 

MÉLANIPPIDB le jeune (v.450 av. J. C), 
créateur du nouveau dithyrambe atti- 
que, p. 306; a substitué à la coupe 
strophique des chants, employée par 
Lasos, Pindare, Bacchylide, la coupe 
en sections libres, qu'il a prise dans 
la nome citharodique, 306-307; a 
introduit dans le nouveau dithyrambe 
la mélopée chromatique, 309 n. 2, 
ainsi que des monodies chantées par 
le coryphée avec accompagnement de 
cithare, 313-314. 

MÉLOPÉE (* jieXoirotta), composition du 
dessin mélodique, * peXoicoià;, compo- 
siteur de musique vocale, probl. 31 
(G 11 ), pp. 65, 296-297; la marche la 
plus naturelle de la mélodie procède 
de l'aigu au grave, probl. 33 (C 1 ), 
pp. 31, 173-175; on chante facilement 
après la parhypate, l'hypate, après la 
trite, la paramèse, probl. 4 (D**), p. 49 ; 
les Anciens envisageaient l'échelle 
musicale comme une succession 
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descendante, 174*175; les sept octaves 
modales, chantées de l'aigu au grave, 
sont les formules générales de la 
mélopée antique; leur son inférieur 
était la finale régulière du mode, 176; 
la mélopée d'un chant coupé en sec- 
tions libres devait s'adapter à l'accen- 
tuation de chaque mot, 274-275; deux 
échelles modales -étaient spécialement 
appropriées à ce chant déclamé : 
Vhypodoristi dans le nome citharodi- 
que, probl. 48 (F), p. 59, Vhypophry- 
gisti dans les chants scé niques de la 
tragédie, p. 280; les cantilènes desti- 
nées à s'unir à un texte strophique 
étaient imaginées librement, 275-276; 
mélopée instrumentale de la paracata- 
k>gé> 339; mélopées extraordinaires, 
voir Noues dblphiqubs et Spondbia. 

MÉLOS (* p&ck), mot comportant en 
musique trois significations (pp. 239- 
240): 
1° une composition musical* quelconque', 
dans la tragédie primitive les |ift>) 
(morceaux de chant) tenaient plus de 
place que les vers simplement parlés, 
probl. 31 (C»), pp. 65,298; 
2P la mélodie au sens moderne; dans la 
musique hétérophone le mélos se trou- 
vait toujours au grave de l'accompa- 
gnement, probl. i2«-i3 b (B')i pp. 53» 
232; 
3° la ligne mélodique, la succession des 
sons, abstraction faite de leur durée; 
le mélos est au rythme ce que le grave 
est à l'aigu, probl. 49 (E»), PP- 53» *4*« 

MÈSE (* \>.lm) signifie : 

i<>en tant que degré de l'échelle-type, 
le son situé à la quarte aiguë de 
l'hypate, à la quinte grave de la nète, 
pp. 102-105, son médiateur entre 
l'aigu et le grave, agent directeur 
(iVfepôv) du mouvement mélodique et 
principe de connaissance («px$, pro- 
blème 44 (C» v ), pp. 35, 186-187; élément 
connectiffcûve/ov) des sons de l'échelle, 
probl. 36 (C v ), p. 37, lien (<juv5e^oc) des 
octaves modales et son fréquent dans 
toute mélodie, probl. 20 (C V1 ), pp. 37- 
39, 194-196; centre du parcours de la 
voix d'homme; de là, point de départ 



de l'accord des lyres et des cithares, 
pp. 188-192; 
a° sur la lyre primitive, celle des sept 
cordes qui tenait le milieu exact, 
probl. 25 (C lvb ), pp. 35, 185; de même 
sur les instruments à neuf et à onze 
cordes, p. 186 n. 1. 

M ET A BO LE (* futapoXij); en musique 
tout changement au cours de la mélo- 
die ou du rythme : passage d'un 
ton ou d'un mode à un autre, d'une 
mesure à une autre, etc. ; la métabole 
était étrangère au nome citharodique 
de l'école de Terpandre, p. 293; de 
même au chant choral, tant qu'il 
fut exécuté par des citoyens libres,, 
probl. 15 (E«>), pp. 65-67 ; les méta- 
boles tonales devinrent fréquentes 
dans le nome citharodique à partir de 
Phrynis, 295; de nombreux change- 
ments de mode et de ton s'indiquent 
clairement dans le texte des chanta 
scéniques d'Euripide, 281-286; exem- 
ples de métaboles tonales dans les 
deux nomes delphiques, 388. 

MIXOLYDISTI (* H^oXufcrrQ, mode mixo- 
lydien, allié au mode principal, p. 253; 
son octave, limitée et jalonnée par 
des sons stables, 258, a les mêmes 
consonances constitutives que la Do- 
rû/f 7,262 (v. Échbllbs M0DALBS),mais 
sa mélopée avait des accents plaintifs 
rappelant les harmonies de la famille 
lydienne, 264; exemple hypothétique, 
ibid.; octave mixolydienne dans le 
mélange des genres : diatono-en har- 
monique, 378, diatono-chromatique, 
387; expression frappante de cette 
dernière échelle, 388 (v. Éthos dbs 
harmonies). 

MODES EMPLOYÉS DANS LES TRA- 
GÉDIES D'EURIPIDE; ils étaient 
au nombre de cinq(doristi, mixolydisti, 
pkrygisti, hypodoristi et hypophrygisti), 
tous nommés dans le probl. 48, 
pp. 59-61, et dans un très intéressant 
passage d'Aristoxène, p. 281 n. 4; les 
deux derniers, modes actifs (v. Éthos), 
et plus particulièrement Yhypophry- 
gisti, étaient réservés pour les chants 
de la scène coupés en sections libres, 
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probl. 30 et 48 (F), pp. 59-61, 279-281; 
les deux harmonies principalement 
employées dans les morceaux où inter- 
vient le chœur étaient la doristi, 
exprimant l'éthos tranquille, et la 
tnixolydisti, propre aux accents d* an- 
goisse, aux plaintes, 277-278; la^ry- 
gisti, asses rare dans les parties 
chorales, s'employait souvent, de 
même que la mixolydisti, pour les 
c'antilènes scéniques coupées en stro- 
phes, 279-281; Euripide paraît avoir 
fait un usage très étendu des change- 
ments de mode et de ton, 281-286. 

MUSIQUE INSTRUMENTALE; les 
Anciens en connaissaient trois bran- 
ches : i* l'art des aulètes-solistes, 
importé en Grèce par Olympe, p. 93; 
2° le jeu (ordinairement hétérophone) 
de la cithare sans chant, 226-227; 3* le 
duo pour deux auloi, ou pour la cithare 
et Yaulos, 225-226 (voir àulétique, 
Citharistique, Synaulib). La musi- 
que instrumentale se prête mieux à 
l'accompagnement hétérophone que 
la musique vocale, probl. i6 b (E I1X ), 
pp. 55, 242 et suiv.; comme celle-ci elle 
traduit les états d'âme, les mouve- 
ments passionnels et les actions, 3x8- 
3 J 9» 334*335» * es instruments possèdent 
les propriétés essentielles de l'organe 
humain, et leur son est plus esthétique 
que celui de la voix, lorsqu'elle ne fait 
pas entendre, avec la mélodie, un texte 
poétique, probl. 10 (H™), pp. 79-81, 
333-336. 

MUSIQUE VOCALE, son origine et ses 
destinées en Grèce, pp. 287-288 ; au 
temps d'A. trois branches de cet art 
étaient encore cultivées : i° le nome 
citharodique; 2* le dithyrambe; 3 le 
chant de la tragédie, 288. 

NÈTE (*vifa); employé sans qualificatif 
ce terme signifie : 
i° comme degré de l'échelle musicale, la 
nite des disjointes, son le plus aigu de 
l'échelle-type et octave de l'hypate, 
93, 105, probl. 47 et 7 (Ci), PP- 31-33, 
177 et suiv.; à la période primitive la 
nète restait inemployée dans les mélo- 



pées doriennes du nome citharodique, 
probl. 7 (Cn), pp. 33, 181, 184 ; 
29 comme terme technique des instru- 
mentistes, la corde la plus aiguë de la 
lyre (ou de la cithare) à 7 ou à 8 cor- 
des, pp. 93, 185; sur un instrument à 
8 cordes la corde nète donnait effecti- 
vement le son delà nète des disjointes, 
probl. 42 et 24 (A'»)t PP- 3-7, ï 16- 117, 
note qui sur cet instrument servait 
d'accompagnement hétérophone à 
tout le tétracorde aigu, 234-337; 
comme note mélodique elle ne com- 
portait aucun accompagnement hété- 
rophone, ibid.; sur une lyre à 7 cordes 
la nète faisait entendre ordinairement, 
non pas l'octave, mais la septième de 
l'hypate, 185-186; quand elle sonnait 
l'octave le troisième degré descendant 
était supprimé, 185. 

NOMES CITHARODIQUES (* v^v- 
xi8<zp<|>&ixo(), les premiers chants qui ont 
reçu une forme régulière en Grèce, 
probl. 28 (G»), pp. 65, 289 et suiv. ; les 
diverses acceptions et l'origine du mot 
nome, 289-290; le nome citharodique, 
monodie coupée en sections libres; sa 
forme primitive, son développement 
historique, 291; les nomes de Terpan- 
dre : vers hexamètres, mélopée simple 
en diatonique vulgaire parfois mêlé 
d'une inflexion chromatique, 93, har- 
monies dori en ne et hypodorien ne, 293; 
accompagnement homophone sur la 
lyre à 7 cordes, plus tard sur la cithare 
à 8 cordes, 294; accord de l'instru- 
ment en ton lydien, 293; le nouveau 
style nomique à partir de Phrynts et de 
Timothée: rythmopée variée, mélopée 
parsemée d'intonations artificielles, 
introduction de nouvelles échelles mo- 
dales, notamment l'iastienneou hypo- 
phrygienne, accessoirement la phry- 
gienne et la lydienne; cordes ajoutées 
à la cithare ; diatribe du comique Phé- 
récrate, 294-295; influence du style 
citharodique deTimothée sur la forme 
des chants scéniques d'Euripide, 296. 

NOMES DELPHIQUES, remis au jour 
en 1894-1895 (publiés en notation 
grecque avec une transcription en 
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notes européennes dans la Mélopée 
antique, pp. 400-404, 454-462); analyse 
comparative des deux morceaux sous 
le rapport de leur con texture musicale; 
explication des formes insolites du 
diatonique et du chromatique qui s'y 
rencontrent, particulièrement dans le 
premier de ces chants), pp. 388-392. 

NOMES ORTHIENS (* v^ot SpOioi), œu- 
vres de musique vocale ou instrumen- 
tale ayant un caractère à la fois exalté 
et imposant, pp. 289, 215 n. 2; les 
morceaux de chant de cette catégorie 
parcouraient principalement le regis- 
tre aigu de la voix de ténor ; ils étaient 
considérés comme très difficiles, 
probl. 37 (D»i), pp. 45, 2x4-315. 

NOTATION GRECQUE; ses imperfec- 
tions, p. 357 ; nécessité de la connaître 
pour qui veut saisir pleinement le 
mécanisme des échelles antiques, 358; 
deux systèmes de signes : i° l'an- 
cienne et principale notation, dite ins- 
trumentale; 2 une écriture musicale 
plus récente employée uniquement 
pour le chant; la première, expression 
visible des doctrines préaristoxénien- 
nes, est seule utile pour la compréhen- 
sion historique de la théorie musicale 
des Grecs, et seule employée dans ce 
volume, 358-359; fondée sur l'échelle 
catapycnosée, 359 ; les 48 signes n'ont 
leur valeur constante que dans le 
genre enharmonique, ibid.;ilsse rédui- 
sent à 16 caractères alphabétiques, 7 
par octave, disposés un trois façons ; 

a) lettres droites (correspondant aux 
touches blanches de notre clavier); 

b) lettres retournées (nos 5 touches 
noires, plus ut et fa qui ont deux 
signes); c) lettres couchées (sons arti- 
ficiels, étrangers à notre musique), 
360-361; les musicistes qui ont établi la 
notation grecque connaissaient quatre 
échelles tonales, 363-364 : enharmo- 
niques, 365-366, diatoniques, 369-370, 
mêlées de notation enharmonique et 
diatonique, 374-382; le chromatique, 
n'ayant pas de notation propre, se 
servait des signes enharmoniques aux- 
quels on donnait une autre significa- 
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tion ; interprétation de ces signes en 
chromatique, 382-387. 

NUANCES (#>*«)> variétés d'intonation 
affectant les deux sons intérieurs du 
tétracorde dans les genres diatonique 
et chromatique, pp. 191-191 ; les musi- 
cistes préaristoxéniens n'avaient ni 
classé ni dénommé ces variétés (192 
n.i)qui du reste n'ont jamais été expri- 
mées par l'écriture musicale, 193; mais 
ils en connaissaient certainement trois 
pour le genre diatonique : le littéral, 
le vulgaire, le mou, 370, et trois pour 
le chromatique : le chroma des musi- 
ciens, le vulgaire, le mou, 384; inter- 
prétation de la notation diatonique 
dans les trois nuances du genre, 371- 
373; interprétation de la notation 
enharmonique dans les trois nuances 
chromatiques, 385; nuances d'Aristo- 
xène, 171, 192. 

OCTAVE (* 8ià ir««pv), chez les Pythagori- 
ciens tJpjiovta, p. 10 1; rapport numéri- 
que 1 : 2, p. 100, probl. 35» (B 1 "), pp. 19, 
150-151; l'accord d'octave est parfait 
entre tous, ibid. ; chaque vibration du 
son inférieur coïncide avec une des 
vibrations du son aigu, probl. 39* (B T ), 
pp. ai, 151; dans certains timbres 
l'octave paraît un unisson, l'aigu étant 
absorbé par le grave, probl. 14 (y T,, )> 
pp. 1 1, 130 ; réciproquement tout son 
grave, produit isolément, fait entendre 
son octave aiguë, probl. 13*-! 2 b (B"), 
pp. 19, 153-154; seul l'accord d'octave 
peut s'employer sans interruption dans 
toute l'étendue des voix et des instru- 
ments, probl. 39 (B*), p. 21, i54-»55; 
aucun autre accord, chez les Anciens, 
ne s'exécutait par des voix, probl. 18 
(B v *), pp. 23, 156-157; la connais- 
sance de l'accord et de l'intervalle 
d'octave a été le commencement de 
toute culture musicale, 177; dans la 
doctrine des musiciens l'intervalle 
d'octave se décompose en 24 diésis, 
et se constitue par la conjonction des 
deux autres intervalles consonants, la 
quinte (14 diésis) et la quarte (10 dié- 
sis), 168; l'octave est l'intervalle mesu- 
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reur de l'échelle musicale, 1 32 ; il con- 
tient en lui tous les sons que l'oreille 
tient pour réellement différents, ibid., 
p. 184 III; il jalonne l'espace sonore, 
152-153, délimite le parcours naturel 
de la voix, 153, 203-204, forme le cadre 
normal des harmonies, 251 et suiv.; 
ajoutéà lui-même, l'intervalle d'octave 
ne change pas et reste consonant, 
tandis que la quinte et la quarte, étant 
redoublées, deviennent des dissonan- 
ces, prôbl. 41 et 34 (B»), pp. 25-27, 
162-163. 

OCTOOORDE DORIEN, v. ÉCHELLE- 
TYPE. 

OLYMPE, musicien mythique de la Phry- 
gie, a initié les Grecs à l'art de l'aulé- 
tique, p. 93; créateur de l'enharmo- 
nique primitif, 93-94» de la synaulie, 
225 ; auteur de nomes sacrés et funè- 
bres qui enthousiasmaient Platon, 
336, Aristote, 320, Aristoxène, 243- 
244; reconstitution hypothétique d'un 
mélos spondeion, d'après les indications 
d* Aristoxène, 244-246; insertion posté- 
rieure de sons artificiels dans cette 
classe d'oeuvres, 246-249. 

PjEDEUTIQUE MUSICALE, éducation 
morale au moyen de la musique, 
doctrine ébauchée par les Pythago- 
riciens et théoriquement établie par 
Damon, p. 107; préconisée par Platon, 
Aristote, Aristoxène, 323; voir Esthb- 
tique, Éthos. 

PARACATALOGÉ (*ica ? ax«TaXoYiî), décla- 
mation parlée sur un accompagnement 
instrumental, mode d'exécution intro- 
duit anciennement dans la tragédie et 
ensuite dans le nouveau dithyrambe, 
p. 336 et suiv., 306, 314; déclamation 
mélodramatique chez Eschyle, Sopho- 
cle, Euripide, 337"34°; insérée entre 
les strophes ou entre les sections 
libres, 338 iv, dans l'intérieur des 
sections ou des strophes, 339 v; 
accompagnement musical des anapes- 
tes dits par le coryphée avant le chœur 
d'entrée, 340; iambuqucs, clepsiambes, 
variétés de la lyre employées pour la 
récitation des vers iambiques avec un 



jeu instrumental, 338; la paracatalogi 
remue la fibre tragique à cause de 
l'inégalité des perceptions sensorielles, 
produite par le mélange de différents 
moyens d'expression, probl 6 (H™;, 
PP. 81, 336-340. 

PARAMÈSE (* **p«piTi)) signifie - 
i° en tant que degré de l'octocorde-type, 
p. 172, et du système parfait, 250, le 
son inférieur du tétracorde des disjoin- 
tes, séparé de la mèse par le ton 
disjonctif, 102, 105; la quinte aiguë 
de Thypate des moyennes et le son 
médiateur de la doristi I, 255, 258, 
262; 
2° dans la terminologie instrumentale, 
la 4* corde, en descendant, sur la lyre 
à 8 cordes, 93, la 3* sur l'instrument 
à 7 cordes, où les expressions trite et 
parantes* s'emploient indifféremment, 
185, i85. 

PARANÈTE (* itapavifo), sans qualifica- 
tion accessoire, signifie : 
i 9 dans le langage théorique Y indicatrice 
d$s disjointes, le 2« degré descendant 
de l'octave-type, son auquel corres- 
pond dans le tétracorde inférieur la 
lichanos, 102, 105, 169-170 (v. ce der- 
nier mot); 
2 sur les lyres et les cithares à 8 ou à 
7 cordes, la 2« à partir de la plus 
aiguë; elle faisait entendre, tantôt la 
septième, tantôt la sixte de la corde 
hypate, 185, 186. 

PARAPHONBS (irapifawi) ; les accords 
appelés ainsi forment, chez les mu- 
sicistes de l'époque romaine, une sub- 
division des diaphonies qui se rappro- 
che de la classe des consonances; la 
tierce majeure et le triton sont don- 
nés comme exemples, p. 139; H «* 
probable que la tierce mineure était 
aussi rangée dans la catégorie des 
paraphonies (v. Tierces), 

PARHYPATE (• xapuwarn), sans épithète 
complémentaire, signifie : 
!• dans le langage théorique, la parkyptte 
(tes moysntus, second degré ascendant 
de l'échelle-type, auquel correspond 
dans le tétracorde aigu la trite, 102, 
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105, 169-170 ; selon la doctrine préaris- 
toxénienne les sons par hypatoïdes, quel 
que fût le genre, se trouvaient à un 
diésis seulement au-dessus du son 
inférieur du tétracorde, 168-172; ils 
étaient toujours notés par une lettre 
couchée, 360 et suiv. ; leur intonation 
était difficile et amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 ** 4 (D T et D v »), 
pp. 47-49, 218 et suiv.; les harmonies 
de la famille lydienne exigeaient, dans 
les trois genres, les sons parhypatoîdes 
du diatonique vulgaire, 372-373, 381- 
382,385-386; 
2° sur les lyres et les cithares à 8 et à 
7 cordes, la corde placée immédiate- 
ment à l'aigu de l'hypate, 185-186. 

PHOINIKION (* 9©iv& l0 v), lyre phéni- 
cienne, instrument à cordes doubles 
accordées en octaves, probl. 14 (A v »), 
pp. 11, 129-131. 

PHRYGISTI (* ?puY«rcC), mode phrygien 
(v. Échelles modales), octave limitée 
par des indicatrices diatoniques, 
p. 252, et harmoniquement constituée 
par la quinte et la quarte lichanoïdes 
(quinte à l'aigu), 258, 261; excluait 
l'usage du diatonique mou, 372, de 
l'enharmonique pur, 369, du chroma- 
tique pur, 386; octave phrygienne en 
genre mixte, diatono-enharmonique, 
377-378, diatono-chromatique, 387. 
La phrygisti était par excellence l'har- 
monie des auloi et du chœur dithy- 
rambique, 308 X; selon Aristote elle 
inspirait une fureur divine, 321; 
exemples certains de son emploi dans 
deux monodies d'Euripide, 279. 

PHRYNIQUE (510-476 av. J. C.) et 
les autres auteurs tragiques de son 
époque étaient avant tout composi- 
teurs de musique vocale; la partie 
chantée de leurs tragédies était plus 
étendue que la somme totale des vers 
dits sans musique, probl. 31 (G"), 
pp. 65, 296-298; elle se composait pres- 
que exclusivement de chœurs orchesti- 
ques et ne connaissait que la coupe 
strophique, 299 ; voir (parties musicales * 
de la) Tragédie. Les mélodies de 



Phrynique ont été en faveur pendant 
tout un siècle, 300. 
PHRYNIS (v. 455), rénovateur du chant 
citharodique dont il a diversifié les 
formes rythmiques, p. 291 , et multiplié 
les échelles tonales et modales, 295; 
il y a introduit selon toute probabilité 
la mélopée iastienne ou hypophry- 
gienne, 294; vers la fin de sa carrière 
il paraît être retourné au style tradi- 
tionnel, 295. 

PINDARE (500-440), fils d'un musicien 
professionnel, a pratiqué lui-même 
l'aulétique et toutes les branches de 
la technique musicale sous la direction 
de Lasos, p. 165 n. 1. 

PLATON (400-350); comme écrivain musi- 
cal, il est Pythagoricien d'un rigorisme 
intransigeant ; à ses yeux la jouissance 
du beau musical est purement intel- 
lectuelle et contemplative, 322; la 
consonance, reflet de l'essence divine 
dans l'âme du sage, 140, est le principe 
organisateur qui a créé l'ordre et la 
clarté 'dans le chaos des sons produits 
par la Nature, 144; l'échelle musicale 
est consonance, 145; conséquent avec 
ce principe, Platon, plus orthodoxe 
qu'Archytas, ne veut reconnaître que 
l'harmonie pythagoricienne, l'échelle 
diatonique issue tout entière d'une 
Buite ininterrompue de consonances, 
et ne préconise qu'un seul type de 
cette échelle : l'antique mode dorien, 
expression de la grandeur d'âme et 
de la droiture d'un Hellène vertueux, 
t 66-167 ; toutefois il concède aussi aux 
jeunes guerriers l'usage de la mélopée 
phrygienne, inhérente aux rites diony- 
siaques, 376; il professe un mépris 
profond pour l'art raffiné des musi- 
ciens grecs, et se moque de leurs 
sons exharmoniques, 192-193 ; n'admet 
la musique instrumentale que pour 
accompagner le chant et la danse; 
néanmoins loue avec enthousiasme 
les compositions aulétiques d'Olympe, 
335-336; condamne le mélange et la 
confusion de tous les genres de musi- 
que dans le nouveau dithyrambe, 314; 

54 
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il voit dam la musique le plus efficace 
moyen d'éducation, 323, mais il vou- 
drait un art des plus simples, réglé par 
la tradition et jugé par les sages, 319; 
l'enseignement de l'hétérophonie est 
désapprouvé dans l'éducation, 148- 1 49. 

POLYMNASTE, le plus ancien musicien 
grec historiquement connu (vers 640 
av. J. C), poète-compositeur et musi- 
ciste, p. 97; d'après un passage de 
Plutarque il aurait déjà connu les 
intonations artificielles, 93 n. 3. 

PYCNON (* tô wxv<Sv, t le serré •), l'en- 
semble dca trois sons inférieurs du 
tétracorde enharmonique, distants 
entre eux d'un intervalle de diésis, 
p. 169, et notés tous trois par le même 
caractère alphabétique disposé de trois 
manières différentes : le son le plus 
grave, le barypycne, est noté par une 
lettre droite; le mésopycnt, le son 
intercalaire, par une lettre couchée; 
Voxypycne, le son aigu, par une lettre 
retournée, 365; à une époque assez 
récente la même nomenclature et la 
même notation ont été appliquées aux 
trois sons inférieurs du tétracorde 
chromatique, 170 vin, 383-385. 

PYTHAGORE (530-497 av. J. C.) a apporté 
aux Grecs les premières notions scien- 
tifiques en matière d'acoustique, 
p. 99; a formulé les rapports numé- 
riques des consonances parfaites et 
de l'échelle diatonique universelle, 
100-103; certaines parties de ses 
doctrines musicales ont traversé les 
siècles et vivent encore dans les 
théories modernes, 146. 

PYTHOCLIDE (v. 480), aulète. maître de 
musique et philosophe pythagoricien, 
fit connaître aux poètes tragiques la 
• mélopée mixolydienne, p. 106. 

QUARTE (*8«* xowipwv, chez les Pythago- 
riciens duXXap^), la troisième des con- 
sonances; rapport numérique 3 : 4, 
p. 100; la fusion des deux sons est 
moins complète encore que dans la 
quinte, 150-152, 328 n. 3; redoublée, 
la quarte devient une dissonance, 



probl. 41 et 34 (B«), pp. 25-27, 162-163 ; 
l'accord de quarte s'emploie en suc- 
cession antiphone dans le jeu des 
instruments, probl. 17 (B* 1 ";, pp. 25, 
1 58-161, 141-142 ; l'intervalle de quarte, 
composé de 10 diésis, 168, s'ajoute à 
celui de quinte (14 diésis) pour com- 
pléter l'octave mélodique, l'harmonie, 
254 VI et suiv.; les décompositions 
caractéristiques de l'intervalle de 
quarte en degrés mélodiques donnent 
naissance aux trois genres de Utra- 
cordcs (v. ce mot;. 

QUINTE (*6u* *évcc, chez les Pythago- 
riciens *8i'dçetô>v),la deuxième des con- 
sonances ; rapport numérique 2 : 3, 
p. 100; la fusion des sons est moins 
intime que dans l'octave, probl. 39 
(B V J, pp. 21, x 50-152; redoublée, la 
quinte devient une dissonance,probl.4i 
et 34 (B 1 *), pp. 25-27, 162-163 ; Taccord 
de quinte s'emploie en succession 
antiphone dans le jeu des instruments, 
probl. 17 (B*" x ), pp. 25, 158-161, 
141-142; l'intervalle mélodique de 
quinte, qui se décompose en 14 diésis, 
est la principale des deux conso- 
nances qui forment la charpente 
harmonique des échelles modales, 256 
et suiv.; les sept modes ethniques sont 
fondés sur les quatre quintes conte- 
nues dans l'octave-type; les deux 
autres quintes ne constituaient pas 
d'échelles modales chez les Anciens, 
260-261 ; la polyphonie européenne a 
pour origine l'intussUsception d'une 
tierce dans l'accord de quinte, 326. 

.RYTHME (*pu6fiôç); il nous est suggéré 
par notre constitution physique, par 
notre instinct vital, probl. 38 (H 11 ), 
pp. 73, 328 ni ; effet moral des formes 
rythmiques, 321-322; le rythme est à 
la succession mélodique ce que l'aigu 
est au grave, probl. 49 (B"), pp. 53, 
241 m; le rythme manifeste ses rap- 
ports constitutifs d'une manière visible, 
328; le rythme est mieux observé par 
un chœur nombreux que par un petit 
nombre de chanteurs, probl. 22 et 45 
(Di),pp.43>*°7-*oo. 
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SACADAS d'Argos (vers 580 av. J. C), 
aulode,au1èteet compositeur d'oeuvres 
chorales; vraisemblablement l'ordon- 
nateur de la notation musicale des 
Grecs et le fondateur de leur théorie 
harmonique, p. 97. 

SPONDEIA, morceaux de musique reli- 
gieuse exécutés par deux aulètes 
pendant la célébration du sacrifice; 
Olympe y employa pour la première 
fois la mélopée enharmonique; Aristo- 
xène nous a laissé des renseignements 
assez détaillés sur la con texture mélo- 
dique et l'accompagnement des spon- 
deia, 243-245; reconstitution hypothé- 
tique d'une synaulie spondaïque 
d'après les indications du célèbre 
musiciste, 245-246; introduction posté- 
rieure de sons artificiels (diésis enhar- 
monique, spondiasme surtendu) dans 
la mélodie principale de ces œuvres 
de style archaïque, 246-249. 

SYMPHONE (* tô ffOfi?«.>vov), t ce qui est 
formé d'accords divers • , se dit de 
l'hétérophonie instrumentale paroppo- 
sition à antiphone, • ce qui se compose 
de consonances identiques •, probl. 16 
(B 11 ), pp. 17, 148-150; selon Aristote 
le jeu symphone était moins agréable 
que le jeu antiphone, ibid., p. 234; l'ac- 
compagnement de la moitié aiguë de 
l'octave était nécessairement sym- 
phone sur la lyre à 8 cordes, 234-236 ; 
exemples d'un jeu complètement sym- 
phone sur la lyre, 237, 229 ; la musique 
de raulos double ne comportait guère 
que l'accompagnement symphone, 
125, 230 vin ; l'accord final était une 
octave, probl. 39b (B*), p. 21, ex. 
PP-x*5>3io- 

SYNAULIE (<juvauX£a); le mot prend deux 
significations : 
i« musique exécutée par deux aulètes, 
jouant, l'un le mélos, l'autre l'accom- 
pagnement hétérophone; la création 
de cette classe d'œuvres est attribuée 
à Olympe, p. 225 (voir Spondbia); les 
chœurs de théâtre étaient accompa- 
gnés par une synaulie, 231 ; 
20 morceau de cithare avec accompagne- 



ment d'un aulos ; l'instrument à cordes 
avait le mélos, le dessin accessoire 
était confié à un aulos spécial dit 
citkaristêrien, 226, 229, 351, 353, 354. 

TERPANDRE, créateur semi-mythique 
du nome chanté au son d'un instru- 
ment à cordes, 92, a transformé la 
récitation chantante des aèdes homé- 
riques en une vraie mélodie, 292; 
il accompagnait ses nomes sur la lyre 
à sept cordes, 293; avant lui l'instru- 
ment ne dépassait pas à l'aigu la 
septième de l'hypate; Terpandre éten- 
dit l'échelle jusqu'à l'octave, en 
supprimant le 6° degré, probl. 32 (C 111 ), 
PP- 33» 183-184, 182, 103 (v. Lyrb, 
Nbtb, Tritb); il fit de l'hexamètre le 
rythme dominant du nome citharodi- 
que, 291; selon Aristoxène il aurait 
déjà pratiqué le chromatique, 93. 

TÉTRACORDE (* Trcp*xop3ov) v intervalle 
de quarte compris entre deux degrés 
stables et décomposé en sons mélo* 
diques,pp. 167- 168; division pythagori- 
cienne du tétracorde diatonique, 102; 
division tétracordale des trois genres 
dana la théorie des maîtres préaristo- 
xéniens, 169-170, 172; division aristo- 
xénienne du diatonique synton (vul- 
gaire) et du chromatique synton, 171; 
du diatonique mou, du chromatique 
hêmiole et du chromatique mou, 192; 
notation des tétracordes enharmoni- 
ques et chromatiques, 365-366, 383; 
des tétracordes diatoniques, 369-370, 
des tétracordes mixtes (à double indi- 
catrice), 375 XXIII. 

TIERCES; chez les Grecs comprises dans 
la classe des diaphonies, p. 137; à 
l'époque romaine la tierce majeure 
est énumérée parmi les paraphonies 
(v. ce mot); dans la mélodie homo- 
phone les Anciens sentaient, tout 
comme nous, le caractère consonant 
des tierces, 144, 266; le rapport cpnso- 
nant de la tierce majeure (4 : 5) et 
celui de la tierce mineure (5 :6) étaient 
connus d'Archytas, 143, mais dans la 
pratique de l'accompagnement l'oppo- 
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■ition entre l'accord de tierce majeure 
(Mtovoç) et celui de tierce mineure 
(xpuitutéviov) produisait sur les Grecs 
l'impression contraire de celle qu'elle 
produit sur nous, 324; effet peu 
agréable de la plupart des tierces 
sur les lyres et les cithares des artistes 
professionnels, 325 n. 1; l'acte géné- 
rateur dont est sorti la musique 
européenne s'est produit par l'intro- 
mission de la tierce dans l'accord de 
quinte, 326. 

TIMOTHÉE de M ilet (420-357), créateur 
du nouveau style citharodique, p. 291, 
style qui dans la mélopée se caracté- 
risait par de fréquents mélanges de 
genres et de tons, 295 ; poète et com- 
positeur dithyrambique, 306; à la 
liste de ses dithyrambes, dont le plus 
célèbre était le Cyclope, il faut ajouter 
la Scylla, mentionnée également par 
Aristote, 313, et Blpénor, 308; sa 
manière musicale fut décriée par 
Phérécrate, 295, louée par Aristote, 
ibid., imitée par Euripide, 296. 

TON (* xdvoç); ce mot comporte deux 
acceptions en musique : 

10 intervalle de seconde majeure (* toviaïov 
ftiàrciiia); le ton disjonctif est celui qui 
sépare deux tétracordes disjoints, 
probl. 47(C"),pp. 31, 178; 

2 point sonore pris à hauteur fixe, et 
duquel on part, soit pour trouver les 
autres sons d'un instrument à cordes, 
probl. 36 (C v ), pp. 37, 188 et suiv., 
soit pour établir une échelle tonale (v. ce 
dernier mot). 

TRAGÉDIE (parties musicales de la — ), 
au nombre de cinq (les trois premières 
se constatent déjà dans les plus 
anciennes pièces d'Eschyle) : 

i° chœurs orchestiques : morceau d* entrée 
(parodos) et chants exécutés pendant 
les pauses de l'action (stasima), 270; 

2° chants hypocritiques ou épisodiques : 
chœurs et dialogues entre un acteur 
et le Chœur, morceaux faisant partie 
de l'action, 271, 299; 

3° Paracatalogê : musique instrumentale 
exécutée sur des passages déclamés 



par un acteur ou le chef du choeur, 

336-340; 

4® chants de la scène (<*irô «ncijv^ç) : monodies 
et duos, 271, morceaux étrangers à la 
tragédie ancienne, 298; 

5* intermèdes de musique instrumentale; 
un seul morceau de ce genre est men- 
tionné jusqu'à ce jour : un kitharisma 
des Bacchantes d'Euripide, 269-370. 

TRITE (*Tptnj), sans épithète accessoire, 
signifie : 
z a la trite des disjointes, 3 e degré descen- 
dant de l'octocorde-type, son auquel 
correspond dans le tétracorde grave la 
parhypatc, pp. 102-105; Terpandre, 
en introduisant la nète dans la mélo- 
pée, supprima la trite t pour ne pas 
dépasser le nombre de sept sons, 182 
XI, 184; de même les Pythagoriciens, 
103 ; Olympe et ses disciples s'abste- 
naient également de la trite dans le 
mélos des spomUia, 244; comme tons 
les sons parhypatoïdes, les trites étaient 
artificiellement abaissées dans les 
échelles des préaristoxéniens et notées 
invariablement par une lettre couchée, 
pp. 168-172, 360 et suiv. (v. Parhy- 
patb); 
2* sur les lyres et les cithares à 8 ou à 
7 cordes, la 3* corde à partir de la plus 
aiguë; lorsque l'instrument n'avait 
que 7 cordeB, la troisième, se trouvant 
à côté de la médiane, s'appelait indiffé- 
remment trite ou paramèse, 185, 103. 

VARIÉTÉS MODALES ou DÉVIA- 
TIONS DE LA MÉLOPÉE (*irapex- 
pâraç); elles se rencontrent seulement 
dans deux modes d'origine asiate : 
Yiastien (ou hypophrygien) et Yhypo- 
lydien, et se divisent en deux espèces : 

I* VARIÉTÉS RELÂCHÉES (t4vsi,Uvai ipflO- 

vlaii) t ir régulier es quant au parcours mélo* 
dique, lequel descend jusqu'à la quarte 
au-dessous du son final et ne monte 
que jusqu'à la quinte, p. 267, exem- 
ples, ibid.; Viasti et la lydisti relâchées 
fournissaient des mélodies faciles à 
l'usage des amateurs, telles que des 
chansons à boire, des chants d'amour, 
etc., 216-217,321; 
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2° VARIÉTÉS INTENSES (* ffUVTOVOl apjx.), 

irrégulières quant à la terminaison mélo- 
dique, laquelle se fait sur le 3 e degré 
ascendant de l'échelle d'octave, p. 267- 
268; exemples ibid.; Viasti et Yhypoly- 
disti intenses donnaient naissance à 
des cantilènes d'un pathétique outré, 
exécutées par des chanteurs aimés de 
la foule, 2x5-216; échelle mélodique de 
la syntonolydisti(= hypolydisti intense) 
en genre enharmonique, 380. 

VOIX HUMAINE (* ?<*v>i); Aristote, igno- 
rant le mécanisme de la phonation 
ainsi que l'anatomie des organes du 
chant et de la parole, explique d'une 
manière insuffisante ou erronée les 
accidents vocaux ; le couac, probl* x x 
(A")? PP- 3, 115; le chevrotement, 
probl. 3 (D v ), pp. 47, 218-219; Yintona- 
t ion fausse, probl. 26 et 46 (D"), pp. 47, 
2x7-218. 
Qbnrb8 db voix ; chez les Athéniens les 
femmes ne chantaient ni au théâtre 
ni au concert, 334; les enfants, dont la 
voix moyenne est égale à celle des 
femmes, 202, formaient des chœurs 



spéciaux admis aux concours dithy- 
rambiques, 303, mais les musicistes 
grecs se sont occupés uniquement des 
voix d'homme, 203, qu'ils divisent en 
trois classes: a) la voix mêsoïde(\t bary- 
ton), parcourant l'étendue moyenne 
de l'organe masculin, utilisée pour les 
cantilènea chorales ; b) la voix nétoide 
(le ténor), propre aux chants nomiques ; 
c) la voix hypatoide (la basse chantante) r 
employée dans les monodies des per- 
sonnages tragiques, 203-205, 2x1. 

Registres; on en compte trois dana 
chaque genre de voix : le médium, 
Y aigu, le grave ; le médium et le grave 
se produisent sans effort, l'émission 
des sons du registre aigu offre toujours 
une certaine difficulté, probl. 37 (D" 1 ), 
pp. 45, 2i 1 ; c'est pourquoi les nomes 
orthiens étaient redoutés des chan- 
teurs, 214. 

Culture musicale db la voix; peu 
développée chez les chanteurs grecs 
au temps d' Aristote (voir Exécution* 
vocal b). 
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ERRATA. 

Page 2 (A 1 1. 6) au lieu de iiypyifùva. lisez foypyjitiva, ; 



16 (Bi 1. 5) • 

3* (C* b L 5) ■ 

34 (O 1. 9 ) » 

46 (D4* 1. 1) » 

46 (D4b 1. 1) , 



ilâ 

ixpov 

œird$ov<riv 



AxpWY 

iitfâovariv 



309; dans les deux échelles notées placées à droite (Hypophrygisti diatonique et 
chromatique) la 60 note grecque, correspondant au laty de la notation européenne, doit 
être chaque fois, au lieu de la lettre retournée Q), la lettre droite (Ç). 



RECTIFICATIONS. 

Probl. XV (G3) p. 64, 1. 3, au lieu de l'ingénieuse conjecture bUtj de Wagener 
fies manuscrits ont *j£>j), il semble préférable de lire yfi^ Cf. Aristote, Poétique, I § 2 : 
xoù yàp ovroi Stà rûiy cxrjfMiXitfl^syuDY puôpcJuv [Mpovvrcu xoà ^irj xoù itdôr} xa) Tff,cl%ii$. 

Une double erreur s'est glissée dans notre traduction du problème 32 (C 111 ), p. 33 : 

a) Dans le § 2, 3* ligne, supprimez tous les mots entre crochets ; il s'agit ici (comme 
je le sais maintenant), non-seulement de la nète des disjointes, mais aussi de la tritc 
des disjointes; or, les degrés de l'octocorde-type n'ont pas besoin d'épithètes accessoires. 

6) Au § 3 la version française ne rend pas exactement le texte : xai ef) roôrov 
èx\T]6rj 8ià ttaxrwv i\\' oi oY oxxw. En effet ht) roirov signifie évidemment, comme le 
traduit Gaza, ejus (i. e. Terpandri) temporibus. Donc nous aurions dû traduire : 
« C'est pourquoi l'on a dit de son temps, non par huit, mais par toutes. • Peut-être 
cependant la bonne leçon est iito toutou, ce qui donnerait alors la traduction : c c'est 
pourquoi l'on a dit depuis cette époque, non par huit,... mais par toutes. • 

Au surplus, en ce qui concerne le problème 32, voir l'Introduction, p. zv, note 3. 
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